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Manual de acesso: a pintura oomo uma forma de explicar o mundo
Propomo-nos investigar em que medida a prática artística pode ser entendida
gomo produçáo de conhecimento: o processo criativo como uma forma de
pensamento, ou seja, um prooesso cognitivo e, também, lúdico, assente na ideia
de que toda a criatividade surge a partir do iogo- Este processo é mediado 
por
toda uma série de estratégias, que pressupêm uma prática artística entendida
como uma guenilha Plástica.
As obras resultantes funCionam oomo modelOs, microcOSmos, oU mapas 
de Uma
determinada forma de ver o mundo, que é sempre uma abordagem 
particular'
mastambémparcial,incompletaeabertaanovasliga@es.
serão analisados alguns momentos da histÓria da arte em que esta'
principalmente através da prática da pintura, foi produtora de modelos 
que
moldaram a nossa forma de ver e pensar, como a perspectiva 
renascentista, que
orientou a nossa percepção para uma visão euclidiana do espaço' 
contribuindo
para a consolidação do modelo de racionalidade próprio da cultura 
ocidental, e a
visão ç6mo uma experiência subjectiva, proposta pelos impressionistas 
com




Access manual: painting as way of knowing the world
We propose to investigate how artistic practice can be seen as production of
knowledge: the creative process as a way of knowledge, that is, a cognitive and
also ludic prooess, supported in the idea that all creativi§ has its origin in playing.
This process is mediated by a series of strategies, which presuppose an artistic
practice seen as a plastic guenilla. The works function as models, micro@sms,
or maps of a particular way of seeing the world, always a pet§ona! approach, but
also partial, incomplete and open to new connections.
we will analyse some moments in art history, when art, mainly through the
practice of painting, worked a producer of models that informed our way of
seeing and thinking, such as the renaissance perspective, which oriented our
perception towards an Euclidian vision of space and contributed to the
consolidation of the rational model of occidental culture, and also the vision as a
subjective experience, proposed by the impressionists, based on the study of the
origin and behaviour of visual phenomena.
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lntrodução
o Manual de acesso surge como uma metáfora sobre a prática artística
entendida como um processo de descoberta. Ao falar de explicaçâo do mundo
estou a referir-me ao modo Gomo todo um trabalho se articula e converge 
para
criar uma realidade prÓpria: um modelo. A forma como cada artista se 
posiciona
Írente ao real, o modo como ele Íiltra e recicla o real através do seu trabalho 
é o
seu manual de a@sso - que ele nos dá a conhecer muitas vezes de forma
fragmentada, e cuias peças cabe por vezes ao espectador recolher 
e montar'
A criação artística como uma forma de organizar a experiência, uma e outra 
vez:
é aqui, neste trabalho de ordenação, que o processo criativo se pode definir
como um jogo. um jogo que cria as suas próprias regras à medida 
que é jogado'
e cujo obiec.tivo é sempre uma competição com a verdade'
É, portanto, uma perspectiva cognitiva, aquela que se pretende adoptar,
relativamente ao trabalho do pintor, e a toda a prática artística em 
geral'
Em A origem da Obra de arte, Heidegger define a arte como o "desocultar 
da
verdade', o rasgão, ou a fenda através da qual, subitamente' ela se 
manifesta'
Mas esta verdade surge através do fazer: é um 'pôr-em-obra-da-verdade''1 
A
arte transforma-se assim numa actividade filosóÍie, mas fá-lo através 
da sua
linguagem própria, através do fazer. É isto que nos pretende dizer 
Gerhard
Richter ao falar do processo da pintuÍa:"a pintura não tem nada 
a ver 6gm o
pênsamento porque, em pintura pensar é pintar. O pensamento é linguagem -
gravação de dados - e tem que acontecer antes e depois' Einstein não 
pensava
enquanto estava a calcular; ete calculava - produzindo a equação seguinte em
4
I Martin Heidegger, Á origem da obra de ute, pa9' 62'
reacção à anterior - tal 66mo na pintura uma forma é a resposta a outra,
continuamente'.2
Este processo de descoberta e de criação de real dá-se, não apenas em cada
obra individual, mas no trabalho visto como um todo, onde cada peça criada
marca um momento da evolução desse mesmo procêsso. Na leitura que faz do
trabalho de Marcel Duchamp, o antropólogo Alfted Gell propõe uma noção de
obra como um contínuo temporal (a durée de Bergson), oU uma "demora", como
o próprio artista chamou à Mariée: cada obra separada oomo um estudo
preparatório para um trabalho posterior, ou Gomo um desenvolvimento de um
trabalho anterior. lsto pode ser observado no Grand veffe, que é, para todos os
efeitos, um palimpsesto onde se acumulam anos de trabalho. Aquilo que no
trabalho de Duchamp pode ser observado de uma forma mais evidente é, na
realidade, aplicável a toda a pÉtica artística: para Gell, cada obra individual
seria assim um momento de cristalização do fluxo criativo, um momento onde
este fluxo, entendido como um prooesso cogniüvo, assume forma visível'3
"Explicar o mundo" é essa forma de abordagem do real' Um permanente
questionar das coisas e uma prática que é, antes de tudo, um meio para
aprender a pensar. Desta prática surgem obras, que funcionam 
gomo modelos:
visôes do mundo, microcosmos, mapas, diagramas, manuais de acesso'
Após a descoberta e aceitação pela comunidade científica da Teoria da
Relatividade, Einstein dedica o resto da sua vida a pesquisar a possibilidade 
de
existência de uma teoria unificadora de todas as leis do universo' Ghamava-lhe
a "Theory of everythin{.o Na sua visão panteÍsta do mundo' o flsico recupera 
a
teoria filosófica de Espinoza: o universo tem uma ordem que a mente humana
pode decifrar.s Este tipo de pensamento holísüco instaurado pela época
2 
" Painting has nothing to do with thinking because in Pahtíng thinkingis 
paínting. Thinángis language -
record-fueping - and ltos to take place before od oficr. Einstein didrntthinkwhen
lwwa calanlaing; he
calanlded - pro&tcíng tlu nqt eqtaion in reac,tion to tlu 
one thd went before -iust as in Paifiing one
form is a resPoru§e to another,
3 Alfred Gell, art and agency,
andso orf
pags.2Oa25l.
. Gerhard Richter, Atlas, tlu reader,pag'17'
a'The theory ofeverything is ate,m forthe ultimde theorY of the universe - a set of equaions capable 
of
describing all Phenome,na thd have ben observeü orthd wi[ ever be obserrred.' 
Robert B. Laughlin e
Daüd Pines, TIu tluory of aerything (2000). Citado PorLYnn Gamwell em 
Exploringtlu irwisible: ot,
science, @d the §firttual,Pag. 28 l'sl;;'c;* êil,'ExfloÁigfir" i*i"ttt't ot, science' and tlts §firttual'pag2o2'
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modema, e que começa pela recuperaçâo renascentista do pensamento grego,
da ideia de uma unidade cósmica, funciona como uma linha de pensamento que
se estende aúavés do lluminismo, do ldealismo alemão e do Romantismo, e vai
estar na base das teorias espirituais que atravessam toda a arte abstracta
modemista.
A pós-modemidade vem, no entanto, cancetar toda e qualquer tentativa de
pensamento ou ideia de absoluto, com a afirmação de que a realidade pode ser
apreendida e pênsada apenas de forma fragmentada. GianniVattimo aÍirma que
assistimos a uma multiplicação das "imagens do mundo" (Weltanschauungen\, e
sublinha a importância das contribui@es de NieEsche e Heidegger para a
compreensão do fim da modemidade: "Nietzsche mostrou que a imagem de uma
realidade ordenada racionalmente com base num fundamento (a imagem 
que a
metafísica sempre teve do mundo) é apenas um mito tranquilizadof próprio de
uma humanidade ainda primitiva e bárbara: a metafísica é ainda uma forma
violenta de reagir a uma situação de perigo e de violência; procura, de facto,
apoderar-se da realidade com um "golpe de mão", alcançando (ou imaginando
alcançar) o princípio primeiro de que tudo depende (e assegurando-nos assim
ilusoriamente o domínio dos acontecimentos). Heidqger, prosseguindo nesta
linha de Nietzsche, mostrou que pensar o Ser Gomo fundamento' e a realidade
.omo sistema racional de causa e efeitos, é apenas uma fonna de alargar 
a todo
o ser o modelo da objectiúdade 'cientÍfica", da mentalidade que, 
para poder
dominar e organizar rigorosamente todas as coisas, as deve reduzir 
ao nÍvel de
puras presenças mensuráveis, manipuláveis, substituÍveis - reduzindo por fim a
este nÍveltambém o próprio homem, a sua interioridade, a sua historicidade''o
Desta forma, explicar o mundo não passa por elaborar uma teoria capaz 
de
prever e fundamentar toda a existência, mas uma forma pessoal de 
organizar a
experiência, uma construção criativa própria, uma visão 
particular' uma intuiçâo
das coisas, uma nova abordagem que vai estabelecer liga@es imprevistas'
Neste sentido, qualquer modelo que seja criado é sempre um modelo 
parcial'
incompleto, porque aberto a novas ligaçôes'
6
u Gianni Vattimo, I sociedade trmqrüetúe,pags' 13 e 14'
A pintura foi certamente a grande produtora de modelos na arte ocidental, mas
foi apenas a partir do Renascimento que eta ganhou a autonomia que lhe
conferiu o estatuto de obra de arte. como afirma André Malraux, 'um crucifixo
românico não era, de inÍcio, uma escultura; a Madona de Cimabue não êra' de
inÍcio, um quadro; nem Squer a Atena de FÍdias era, de início, uma estátua"'7
Hoje chamamos arte a todas as manifestaçÕes culturais produzidas pelos
homens ao longo da sua existência. Mas este é um conceito contemporâneo' e
muitos dos obiectos a quê hoie atribuímos esse valor foram, na sua origem'
apenas peças com uma determinada utilidade prática. Marcel Duchamp 
refere-
se exactamente a isto nas suas entrevistas com Pierre cabanne, 
quando afirma:
'a patavra ««arte»» interessa-me muito. Se ela vem do sânscrito, como ouvi dizer'
significa ««fazer»». Ora toda a gente faz atguma coisa, e aqueles que fazem
coisas sobre uma tela, Gom uma moldura, são chamados artistas' Antigamente'
eram nomeados por uma palavra que eu preÍiro: artesãos' ("') A palavra
«artista»» foi inventada quando o pintor se transformou num peÍ§onagem'
primeiro na sociedade monárquica, e depois na sOciedade actual' onde é um
homem respeitávef.s Gilles Deleuze e Félix Guattari preferem a defini6o 
de
,artesão cósmi@" e insistem na importância de "ser um artesão, não mais um
artista'.e
Duchamp acaba por abandonar a pintura, porque pretende investigar e
desenvolver a possibilidade de uma arte "não retiniana'' No entanto' foi
principalmente através da prática da pintura que se desenvolveu a 
consciência
do estatuto do artista e o con@ito de arte de que é herdeira 
a cultura ocidental'
André Malraux afirma que a Madona de cimabue não era um 
quadro' porque
nâo foi feita para ser uma obra de arte, mas sim uma imagem 
religiosa' Foram
os pintores renascentistas que operaram a passagem 
que permitiu a um pintor
como Velázquez afirmar-se como autor e peça fundamental do iogo da
7 André Malraux, O rruseu inagbrbío, pag' l1'
E Mtcel Duchonp, ""g;;r;;d" 
t"ii, p"rAar. Entrevistâs com Piere Cabanng pae'22'
, .A figura moderna não ã;d";;ç. "à o aoiort*' e 
m€nos ainda a do aÍtistq mas aquela do aÍtesão
ósmico: uma bomba aômica;drt é muito .irpro na v€rdade, isso foi provado' 
rlo f9i feito' Ser um
aÍtesão, não mais ,- #.rn;ãã* oo o. ti.alaot, e é a única maneira de devir ósmico' 
de sair dos
;;i;;; a" sair da terra'. Deliuze e G:uútari, Mil Plúôs' vol 4' pa4' 162'
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representação em Las Meninas. Assim, durante os séculos que se seguiram'
falar de arte seria falar de pintura-
Porém, se noutras épocas a pintura ocupou um lugar privilegiado nas artes, 
hoje
é apenas mais um medium entre muitos. E o próprio conceito sofreu uma
mutação considerável desde que, durante o século XlX, se desenvolveram 
os
primeiros meios mecânicos de reproduSo de imagens' A pintura transforma-se
num meio de reflexão sobre si prÓpria, sobre os seus obiectivos e sobre 
o seu
lugar na arte. Desde as investigaçÕes sobre a percepção levadas a cabo 
pelos
primeiros impressionistas, assistimos ao emergir de um novo paradigma na
produção plástica. Com o Modemismo, a pintura irá perconer todo um caminho
de auto-análise ontológica. Anuncia-se o seu fim'
O crítico Yve-Alain Bois afirma em Painting as a modeÍ que o iogo 
da pintura
moderna era o jogo do fim da pintura.ro Mas, para além da 
questÍio da sua
sobrevivência como medium,iogava-se também uma tentativa 
de a recolocar no
centro das aten@es, como sempre estivera desde o Renascimento' 
No entanto'
esta deslocação seria inevitável e, até, fundamental para a sua sobrevivência'
com a pós-modemidade a pintura ganha uma nova vida: depois 
do fim' iá não
há nada a provar. consciente de se ter finalmente libertado 
do peso de herdeira
da tradição artÍstica, conquistou a liberdade de se exprimir através 
de qualquer
forma e estilo, sem constrangimentos. ou, çgmo afirma Gerard 
Richter sobre os
elçressionistas abstractos: 'o mundo maravilhoso que acontece quando'
simplesmente, Pintas".lí
Actualmente, aquilo que poderia ser uma desvantagem inicial 
em relação aos
meios mecânicos de reproduçâo de imagens é hoie um factor de 
valorização
positiva: o facto de ser uma actividade manual' Na era digital' a 
pintura é
também um exercÍcio de resistência, uma possibilidade de 
gerir um equilíbrio
entre a natureza biológica do ser humano e a desumanização 
de uma sociedade
tecnológica.
ro Yve-Alain B ois, Pairúing as a model,Pa€.'230
It Geúard Richter, Átlas, tlu reader,pg'22'
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A deslocação acima referida, do centro das atençÕes no palco da arte
contemporânea para um papel secundário, onde é apenas mais 
uma forma de
expressão, ê â especificidade de ser uma técnica analógica' são factores
fundamentais para a compreensão da pintura hoie como um ponto de
cruzamento de referências originárias de vários estratos da cultura
contemporânea, Esta é hoje uma disciplina do ecletismo' 
da transformação e
reciclagem de imagens e ideias. como se já não fosse 
possível ou necessário
criar imagens novas mas constantemente reflectir 
sobre as suas ligaçÕes e criar
novas ligaçÕes. Neste Jogo de referências, são colocados 
e trabalhados lado a
lado, a tradição histÓrica da pintura, as 
pe§quisas das vanguardas modernistas'
a cultura popular veiculada pelos meios de informação 
de massas' a subcultura'
e toda uma série de manifestações marginais e mais 
ou menos periféricas' A
importância das subculturas e do underground é fundamential' 
porque cria
núcleos de resistência à globalizaçâo das imagens' reagindo 
contra a
uniformizaÉo e estandardizafioda cultura' Aquitambém 
o retomo ao desenho'
a escolha do anal@ico, o recuperar do traço, do 
eno, do trabalho manual' uma
pintura pode ser numa bomba atómica artesanal" criada 
por um 'artesâo
ósmico", na solidão do seu atelier'
No primeiro capítulo será abordado um momento 
fundamental da histÓria da
pintura, o da descoberta da perspectiva, que coincide 
com o Renascimento' e
com a fundação do pensamento modemo ocidental' 
e será apresentada
paralelamenteumaoutraformadepensamentoquedeuorigemaumaideiade
representação completamente diferente, 
e cuia influência teÓrica apenas se fez
sentir no ocidente a partir do século XX, 
principalmente através da penetração
da ftlosofia zen'
No segundo capÍtulo pretende-se analisar 
o Modemismo, não só à luz das
mudanças drásticas na estrutura social e produtiva' 
iniciadas pela Revolução
lndustrialepelosmeiosdereproduçãodaimagem,mastambémnumalinhade
continuidade de pensamento baseada em 
pressupostos ftlosóficos de tradição
9
idealista e Platónica.
No terceiro capítulo será feita uma apresentação do pensamento de vários
autores que reflectiram sobre a questão da arte oomo um processo cognitivo, e
serão apresentados exemplos de alguns artistias cuja prática é, de uma forma
mais evidente, orientada neste sentido.
No quarto capítulo serão propostas toda uma série de estratégias de trabalho,
estratégias de abordagem do mundo ou estratégias de guenilha plástica, e
veremos o modo Gomo são apresentadas por pensadores contemporâneos' 
e
como são trabalhadas pelos artistas'
Se um manual é um conjunto de regras, as estratégias apresentadas 
podem ser
vistas como um potencial coniunto de linhas de fuga de onde estas 
poderão
surgir, para imediatamente se dispersarem, criando novas dire@es, 
novas
ligações. Elas funcionam como uma metodologia de abordagem' 
mas não se
pretende impor nenhum üpo de estrutura rígida' A linha de pensamento 
seguida
é a de Deleuze e Guattari: a de uma estrutura fluida, que utiliza a 
imagem do
rizoma como modelo.
Guerrilha - cut-up- palimpsesto - détoumement - deriva - diagrama - 
atlas -
labirinto. E, por Íim, iogo, estratégia que resume todas as 
outras: o jogo como a
origemdetodaamanifesta@ocultural.oprocessoartísticoserá'assim'





onde se tentam expor os fundamentos de duas tradições culturais 
que deram
origens a dois conceitos completamente diferentes de representação' 
ou como
os pintores renascentistas'descObriram" a perspectiva' 
enquanto os pintores do
Extremo Oriente descobriam a meditação através da 
pintura'
1. Ocidente
1. 1. No PrincíPio era a ldeia
"Porque um bom pintor está no seu interior cheio de 
figuras' e se fosse possÍvel que vivesse
etemamente, sêmpre teria algo novo que êxpressar 
através das suas oblas' extraindo-o das
ldeias interiores sobre as quais escreve 
Platão' 
Durerro
É a teoria das ldeias platónica que, recuperada 
pela Escolástica' se encontra na
origem do conceito de representação da arte 
ocidental' a mimesi& como nos diz
panofsky em ldea, a teoÍia platónica sofreu algumas contor@s' 
não sÓ por
partedalgreiacomoaindanaépocaromana,parasedesenvencilharemdasua
aversão à representação. Platão desprezava a representação 
do mundo dos
" Cidafu ldeal,autor anónimo,60 x 200 cm' .
" oito vistas do Xiao " 
Çg,-so*\detalhe de rrm dos 23 painéis'
' õiãio por Erwin Panoft§ em ldea'pag' r 10'
ll
fenómenos como cÓpias em segunda mão e reconhecia apenas ao 
filÓsofo o
estatuto de artista, pois só ele consegue aceder ao conhecimento' 
ou Seia' às
ldeias.l5 Mas foi ainda durante a Antiguidade que Cícero contomou 
a questão e
atribuiu ao artista uma possibilidade de acesso a estas, abrindo 
caminho para
converter "a doutrina das ldeias de Platão numa arma contra 
a teoria platónica
da arte."16
Na ldade Média, santo Agostinho e s. Tomás de Aquino trabalham 
a filosofta
platónica à medida das necessidades da doutrina da lgreia' transformando-a
numa ,lógica do pensamento dMno'. Na realidade era um 
jqo Íácil: bastava
afirmar que as ldeias tinham sido criadas por Deus'í7 A arte 
não possui
faculdade criadora, apenas transformadora, 
pois o verdadeiro acto de criar está
reservado apenas a Deus. No entanto' e continuando a citar o 
ensaio de
Panofs§, "a filosoÍia medieval de facto interpretou o prooesso 
da criação
artÍstica como se quisesse exaltar a obra de arte comparando 
o artista com o
"Deus Artife{ ou o 'Deus Pictof , mas antes para facilitar a 
compreensão da
essência da obra do espírito divino ou, nalguns 
casos, para possibilitar a solução
de outros problemas teol@icos"'18
No Renascimento, a missão da arte passa a ser 
a elaboração de uma cópia fiel
da realidade, a imitação da verdade' Esta viragem 
naturalista foi possibilitada
através da recuperação da filosofia aristotélica 
por s' Tomás de Aquino' Mas a
concepção naturalista não surge inicialmente 
em oposição à teoria idealista' e só
mais tarde se toma a consciência desta dualidade 
de conceitos que' segundo
Panofsky,vaidominartodaafilosoftadaarteatéftnaisdoséculoXlX.
x Effi IH:ãH: :fr?if..lã' "* ",*,*oao 
é em turro conitrtoia à prg'A.h Roma assistimos à
valorização 
"uOu 
r", -XãIau piot* e da àscrlú-q* ,Oqtl'"t 
*t"tó de arte livre' ou seja' podem
pa"t t "i"t 
p.aicadas por cidadãos livres'
,, *A. Id"ir" são protótipos (ou princípios originais das coisas) 
imuüôveis e permmentes que não foram
formados por si mesmo.. 
port lIto, são etemosn úr*- t"ípt" iUualnum mssmo estado e estão
encerrados no espírito AiJ"rt " 
*ár-t qr" "ir" mesmas 
não nasssm nem morrÊm, tudo o que nasc€ e
morre está, por assim dizer, feito à sua imagem 
*".ãlnãç"". santo Agostiúo, citado por Panofr§ em
'r*§ff"T" de Aquino, o artista se,m ter a Ideia em si, pode aspirar a 
possuir uma *quase Ideia"'
rE Erwin PanoÊ§, Idea, Pag 3E'
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Durante o Renascimento coexistem duas formas de encarar 
a representação da
ldeia: a de Alberti e de Rafael, para quem a representação 
procura aproximar-se
de uma beleza superior à natureza, no sentido de'ideal' 
(termo que só aparece
mais tarde); e a de Vasari, para quem a materializafio da 
'ideia" pressupÔe a
representação de uma imagem independente da natureza' 
Nos séculos Xltl e
XIV utilizava-se também"pensierd e"concettd com o 
mesmo significado'
Miguel Ângelo eüta sempre referir-se à ldeia, e prefere "concettd; 
o "bom
artista'segue o'buon concetto--1e Para Rafael, aS 
"ideias" adquiridas pelo pintor
e a contemplação da natureza funcionam em 
quilíbrio' e devem completar-se
uma à outra. Já Durer, oomo se pode ler na citação 
que abre este capÍtulo,
utiliza as "ideias'como sinónimo de imagens interiores'
Leonardo, que, tal çomo Miguel Ângelo, raramente 
usa o conceito de ldeia'
acreditaqueoartistanãodeveficarapenaspresoàrealidade'podendoutilizara
imaginação: 
,e nisto supera (o olho) a natureza, prque as simples coisas
naturais são Íinitas, e as obras que o olho ordena 
às máos são infinitas' como o
demostra o pintor nas reprêsentaçÕes de inÍinitas formas 
de animais' ervas'
plantas e lugares'.2o
É também de Leonardo o famoso texto 
que faz notar como a observação atenta
econcentradapodeesümularaimaginaçâo,oucomopodemosdescobrirtodo
um universo de formas ao fxarmos o olhar 
sobre um qualquer muro coberto de
manchas de humidade: "se observares alguns 
muros cobertos de manchas ou
as pedras compostas de várias matérias, 
poderás aí encontrar semelhanças
com paisagens de mqntanhas, rios, 
pedras, árvores' grandes planicies' vales e
colinas de várias formas; poderás também 
aÍ encontrar inspiração para batalhas'
rostosexpressivoseestranhasvestimentas;einfinitascoisasaquepoderásdar
forma".21
" Erwin Pmob§, Idea,Pag' 107
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Apesar das interpretações algo variáveis sobre o seu processo de'captura', é
ponto assente, a partir do Renascimento, que o obiectivo da arte é a
representação mimética. A ldeia iá não é "inata", nem "preexiste na alma do
artista', mas é "obtida", a partir do real'z
l.2.Aperspectivalinearoomocostruzionnelegittima
"o Mundo enrolava-se sobre si mesmo: a tera repetindo o éu, os rostos mirando-se 
nas
estrelas e a erva envolvendo nas suas haste os segrdos que eÍam úteis 
ao homem. A pintura
imitava o espaço. E a representaçáo - quer fosse um pftüzer ou uma liçâo - oferecia-se como
uma repetição: teatro da vida ou epelho do mundo"'"
MichelFoucauÉ
os pintores representavam o mundo numa tentativa da sua coÂpreensão'
acreditando que existia uma ordem nas @isas' Esta ordem 
era possível de ser
apreendida através da visão, sentido predominante sobre todos 
os outros'
ajudada pela nzâo. A percpectiva regula a logica da visão renascentista 
do
mundo, a sua ordem. Mas ela surge por tentativas. Em A perspectiva 
como
forma simbÓlica, Panofs§ swue os passos que levam da superfÍcie 
pictórica
români@, plana e preenchida pelas formas, até ao 'espaço sistemático" 
e
'absolutamente racional" do Quatroento'24
Este é um processo que podemos iá encontrar, em fase experimental' 
em
algufias pinturas do Trecenfo. os pintores utilizam os mosaicos 
em xadrez do
chão para simular a sensação de profundidade, embora muitas 
vezes' se
tentássemos traçar um ponto de fuga, as linhas 
não coincidissem exactamente'
por isso utilizam métodos de escapar a esta falta de 
precisão, como a colocação
de figuras nos locais críticos. surge também a representação 
dos espaços
interiores 66mo projec@s de "caixas espaciais' 
que' para Panofsky poderão
2 Erwin PanotskY,Idea,Pag 61'
ã Michel Bowanrlt"As palaras e os coisas,pac'73'
2apanofksy deixa claro que, emboraja existissem nfOes deespacialidade 
na Antiguidade' nâo haüa' por
parte dos artistas, 
" 
p."i;J;; 'é"p.ço titt -aiõ;' nm"ã pot*uissem um avançado conhecimento
das relações espaciais nao faz sentido irqguntaÍ t" áão*it" de ierspectiva 
existia na Antiguidade porque
*atotalidadedomundommteve.sesemprecomoalgoderadicalmentedescontínuo,.
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estar relacionadas com a tentativa de tradução bidimensional 
do baldaquino da
estátua gótica.2s Estes avanços foram protagonizados 
por pintores como Giotto
e Duccio. Mas coube a Ambrogio Lorenzetti, na sua Anunciação 
(134)' a
proeza de conseguir, pela primeira vez, coloar todas as ortogonais 
do padrão
de azulejos que forma o plano do chão a @nvergir no mesmo 
ponto' Esse
ponto, que seria mais tarde conhecido como o ponto de fuga 
situa-se ainda no
fundo dourado característico da pintura mdieval' citando Panofs§: 
"A
descoberta do ponto de fuga, enquanto "imagem dos 
pontos infinitamente
distantesdetodasasortogonais",@nstitui,numdeterminadosentido'osímbolo
concreto da descoberta do próprio infinito"m, mas sabemos 
que o conceito de
infinito era ainda estranho e difÍcil de perceber Íora 
do contexto diüno' essa
outra dimensão para a qual remetem os fundos 
dourados' ou seia' esta pintura
de Lorenzetti, cuio modelo foi copiado intensivamente' 
é na verdade um
excelente exemplo daquilo que pode ser um 
pensamento híbrido' próprio de
umaépocadetransição.ondeiáseadivinhaqueumnovoparadigmairátomar
o lugar do paradigma entáo vigente, mas onde 
ainda persistem outras formas de
viver e de Pensar.
um outro passo importante na pesquisa formalfoi 




Battista Alberti definiria o plano da pintura 
como uma "ianela" através da qual o
observadorolhavaparaoutroespaçoouaindacomoum.cortedeplanoda
pirâmide üsual'; 
27 e Durer' como uma 'intersecção plana e transparente 
de
todos os raios provenientes do olho e 
que recaem sobre o obiecto que este
vê'.28
NotratadoDettapittura,Albertipropõeummétodoregularizador,masterámuito
provavelmente sido Brunelleschi o primeiro a estabelecer 
um método exacto'
ã Panofs§, I PersPectiva
26 Panofs§, I PersPectivau CitaÃoporPanoft§em
" citado porPanoft§em
como fortru simbólica, Pag' 108
c omo- fornu simb ólica, Pag' 5 4'
Á oerspectiva comoforma simbólica' 
pag' )v'
' 
)'i"itpr*no como-fonna simbóltcq paq. 32'
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matemático - através da aplicação da geometria euclidiana -' aquilo a que
chamaria costruzionne tegiftima. os conhecimentos teóricos de Alberti e de
Brunelleschi atingem a sua concretização pictóri@ na obra de 
pintores 6gmo
Piero della Fran@sca - autor do tratado De prospectiva pingendi - onde a
unidade do espaço é Íinalmente atingida através sua totial representação'
suportada pela regularidade da composição'
No painel chamado cittá ideate, que se pode ver hoje na Gatteria Nazionale 
de
Urbino, de autor desconhecido, os desenhos feitos 
por Piero della Fran@sca em
De prospectiva pingendi foram uülizados na construção da pintura' 
Trata-se de
uma pintura sem figuras humanas, que representa o ideal de cidade
renascentista: uma praça com edifícios de traçado racional 
inspirados na
arquitectura de Alberti e que terá sido provavelmente realizada 
por um
colaborador Próximo de Piero'P
citando Panofs§, 'o Renascimento conseguiu deste modo' racionalizar 
por
completo, matematicamente, uma imagem do espaço 
previamente unificado sob
o ponto de vista estético. lsso implicava (.-.) a abstracção 
profunda da estrutura
psicofisiológica do espaço e o repúdio da autoridade dos 
Antigos"'s
A passagem de uma visão essencialmente cosmológica 
e dogmática própria da
ldade Média para o Racionalismo moderno está inümamente ligada 
à
possibilidade da concepção de infinito. A üsâo do mundo 
dada pela Escolástica'
emgrandeparteconstruidaapartirdaÍilosoftaaristotélica,éadeumuniverso
limitado pela esfera celeste, com centro na Tena' 
O lnfrnito era uma propriedade
apenas pcsuída por Deus, situada numa outra dimensão ' um 
huperouranios
fopos,ou"lugarparaalémdoséus".oconceitodeinÍinitopropostopeloponto
de fuga irá coincidir com as teoÍias de Giordano 
Bruno sobre a ideia de um
universoinfinito.EsteuniversodeBruno-paraoqualterãocertamente
contribuÍdo as teorias de Nicolau de cusa, 
que dá aquilo que se pode chamar o
primeiropassonosentidodapassagemdavisãomedievaldomundoauma
visão modema, ao considerar a hipótese de um mundo 
"ilimitado' - é uma
' Alessandro Angelini, Piero della Frütce§ca'pry'74'mi*ortú, a pelspectiva comoforna simbólica'pag' 59'
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"massa contínua que existe numa dimensão física tripla", que anuncia o Íim da
teocracia e abre caminho a uma visão cartesiana do espaço.31
1. 3. Forma simbólica, formação cultural ou paradigma?
"Aquilo que aquele que parece ter descoberto a "sâla visuat" realmente 
encontrou foi uma nova
maneira de falar, uma nova comparação; e poder-seia também dizer 
uma nova sen§aSo''
Wittgensteins2
A deÍinição da pêrspectiva oomo "forma simffilica', através da 
qual a mente
apreende a realidade, o mundo, e os interpreta, radica-se na Filosofra das
formas simbÓticas ('1923-1929), de Emst cassirer. Formas através 
das quais "o
significado espiritual se liga a um signo @ncreto, material e 
é' intrinsecamente'
atribuído a esse signo'.s A ideia de Panofsky, de certa forma' 
vem completar e
ajustar a teoria da weltanschauung de Riegl com a filosofia das 
"formas
simbólicas".
o estudo de cassirer @ntra-se na análise das várias manifestações 
culturais' de
modo a detectar semelhanças e analogias na formação do pensamento
simbólico. As "Íormas simMliCas'são construções intelectuais 
e racionais que
teriam a capacidade de traduár ideias complexas, 9uê 
não estão directamente
relacionadas com a sua forma aparente'34
Em Ihe origin of perspective, Hubert Damisctt, para além de 
questionar a
validade actual de uma teoria das Tormas simbólicas" e a 
sua aplicaçâo à
perspectiva.preferindocaractenzâ-lacomomodelo,paradigma,ouformação
cultural -, Íaz notar ainda que a definição deste dispositivo unicamente 
como
formação cultural pode levar a extremos de interpretação como 
a análise
3r Panofs§,1 perspecÍíva comoforma simbólbnpag' 61'
,, L;;;"ú irieenste6.,Iwestiiaçõesfitosófiygs. § 't00, pag. 3?.. .,.
33 Cassirer citado p.r pr"otty"Ã,a p"rtpnttoo õomoloruta simbólica,pug' 
42'
'n úar Calabresá, z linguagem da rte,pag'l8'
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marxista da perspectiva como visão burguesa e capitalista do mundo.s É taMez
por esta razÃo que Damish prefere centrar-se nas experimentações levadas a
cabo por Brunelesci com o obiectivo de desenvolver um sistema de
representação através de proje@es bidimensionais possívelde ser utilizado no
desenho de arquitectura, ou seja, uma abordagem mais científica do método'
Mas nâo é a ciencia também uma Weltanschauund? E, de qualquer forma, o
próprio Damisch acaba por oonoordar que o surgimento da perspectiva coincide
com o momento histórico do alvorecer do capÍtalismo. Já no que diz respeito à
questão de manter ou não o conceito de Torma simbólica', parece que este foi
definitivamente consagrado na história da crítica pelo ensaio de Panofs§, de tal
modo que se lhe cola como uma pele. No entanto, o argumento, também
proposto por Damisch, da caracterização da perspectiva como paradigma
artístico de um novo modelo de racionalidade, apresenta-se mais adequado.
Hubert Damisch aÍirma ainda que a nossa cultura foi e continua a ser Tormada",
"informada' e "programada" pela perspectiva, que'se integrou completamente
no nosso conhecimento, ao nível mais inconsciente".s Apesar do forte abalo
sofrido por este paradigma no decurso da crise do sistema representacional
aplicado à pintura, iniciado com cezanne e acentuado com o cubismo 
e toda a
arte abstracta, num campo cultural mais abrangente o sistema da 
perspectiva
manteve sempre a sua pertinência, e tem hoie uma importância 
renovada na sua
aplicação técnica à consÚução de estruturas tridimensionais 
e aos novos modos
de simulação digital de espaços virtuais'
Merleau-Pon§ afirma que o poder da perspectiva é culturalmente 
tão forte' que
é esse modelo que orienta e fonna a percepção do mundo - que seria 
polimorfa
na sua origem - de modo a transfonná-la numa percepção euclidiana' A
'informação" dada pela cultura à percepÉo é uma "descida do 
invisÍvel sobre o
visível'que produz uma'dilatação da percepção"' A visão euclidiana 
do espaço
manifesta-se através de um efeito de pregnância da forma 
geométrica' que para
" Damish refere-se à analogia deMam e,lrüe o modo como 
os objectos aparBcem invertidos na câmara
escuÍa, e aPosição dos homens e das coisas na ideologia capitalista-
Maff asrediüa queafotografiaeo
cinema disseminam a ideologia burguesa' da msmaformaque 
o teria
36 Hubert Damiscb,Tlu origin of perspedtve,pag' 52.
feito apenPectiva
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Merleau-Ponty é um fenómeno fundado intrinsecamente no facto de permitir
uma ontogénese: estabiliza o ser.37 Este fenómeno de pregnância deverá, 
para
Merleau-Ponty, permaneoer numa "zona de transcendência" que antecede o
ser, de modo a impedir que a percepção euclidiana se transforme numa fórmula
dogmáüca. O objectivo de Merleau-Ponty é saber ggmo se poderá atingir um
estado de percepção primordial, onde será possÍvel recuperar uma 
percepção
,selvagem'.38 A análise das obras de Panofs§ e de Novotny (@zanne and the
end of scientific perspective) são fundamentais paÍa o estudo de Merleau-Ponty,
que retira destas a ideia da perspectiva como 'artefacto cultural"' o seu
interesse é, acima de tudo, reatçar a ligação da perspectiva a uma 
racionalidade
logocêntrica, nas palavras de Hubert Damisch "uma invençâo do mundo 
que é
dominado e possuído, uma e outra vez, numa sÍntese instantânea''3e
1. 4. Ponto de fuga, ponto de vista, e cogito
Empenhado em sublinhar a coincidência do momento do nascimento da
perspectiva com o surgimento da concepção modema de suieito, Damisch
descreve uma das experiências de Brunelleschi, na 
qual a pintura se transforma
realmente num "dispositivo". Trata-se de uma pintura de 
pqueno formato, numa
plaoa de madeira, com uma representação do Battistero de Florença' 
visto do
portal central da catedral. No ponto para onde convergiam todas 
as linhas da
pintura, o arquitecto fez um pequeno orifício, de modo a que, olhando 
pelo
rêverso da pintura para um espelho colocado à sua frente, o 
ponto de vista
coincidiria com o ponto de fuga reflectido no espelho.{ A elçeriência 
revela que
uma pintura construÍda utilizando as r€ras da perspectiva deverá ser 
observada
de um ponto específico e que este ponto é regido por um sistema de
coordenadas cartesianas, distribuídas em três eixos' dois deles 
inscritos no
" Piug"tafitmaqueas deformações aque a estnrtura 
perceptiva está sujeita são compen§adas por um efeito
de pregnância da fotma HubertDamisch, Tle origin of PersPective,Pry. 
52
3t Merleau-PontY, Le visible et I' iw§ble, Pags. 261, 262 e 263'
tbough mdtlrough in an" "(...) * bruetion ofthe world thd is doninded md Possessed
irctarúmeous syntlvsi§. Hubert Damisch, The ortgin of PersPective,
pw.32.
@ Hubert Damisch, Tlu tricfurY of the pic'tue.F-m Pabúing d tlu edge of tleworldPag. 
168.
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plano da pintura, ê o terceiro perpndicular aos outros' O ponto de fuga inscrito
na pintura é a imagem proiectada do ponto de vista - o ponto do observador'
Este ponto é o mesmo ponto de que fala Alberti, situado no cume da 
pirâmide
visual, da quala pintura seria uma secção plana perpendicular'
Damisch faz notar que, para Freud, a essência do eu é constituÍda 
pelas suas
relações com o sistema de prcepção - sendo o "eu" a'proje@o mental da
superfÍcie do corpo".41 O ponto, ou "fissura" por onde passa o olhar 
que se
projecta no ponto de fuga é, assim, um dispositivo constitutivo da identidade 
do
sujeito observador. Também Lacan compara a redução do'homem' 
a um olho'
e desse olho a um ponto, com o momento da instituição do sujeito cartesiano'
um sujeito humanista que foi concebido para ser conÍigurado 
por coordenadas
espacio-temPorais.a2
A visão modema do espaço, fundada pela perspecüva é assim 
fundamental para
a consolidação de uma nova mentalidade que dará origem 
à revolução científica




cres@nte definição na teoria heliocêntrica do movimento
dosplanetasdeCopérnico,nasleisdeKéplersobreasórbitasdosplanetas'nas
leis de Galileu sobre a queda dos corpos, na 
grande síntese da ordem cósmica
de Newton e, finalmente na consciência filosófica 
que lhe conferem Bacon e
sobretudo Descartes'.'tÍl É aqui, pois, que se constitui 
o modelo de racionalidade
presente na cultura ocidental até aos nossos dias' Mas convém 
não esquecer
que este modelo é também um "modelo totalitário", porque não 
admite outras
formas de conhecimento fora dos seus "princÍpios epistemológicos" 
e que não
obedeçam às suas "regras metodológicas''
ar Hubert Dami sch, The origin oÍ per§pecttve' pag' 123'
'iilú; Dr.isch, The origin of perspective' pae'45'




2.1. Apintura como modelo do cosmos
.A pintum resuha da receptMdade da tinta; a tintra da receptMdade do pincel; o pincel da
receptMdade da mâo; a mâo da receptMdade do espÍrtto. (...) No meio do 
@êano de tinta'
estabelecer firmemente o espÍrito, de modo a que na ponta do 
pincel se afirme e surja a vidal
sobre a superfÍcie da pintura opêÍar a metamorfose, de modo a 
que no coraso do caos se
instale e jone a Iuz!" 
Shin-faoa
Noutro lado do mundo, os pintores chineses e iaponeses trabalham 
uma outra
visão da representação. A pintura de paisagens chinesa e iaponesa, 
feita a tinta
sobre papel e tendencialmente monocromática, remete para uma outra
concepção do mundo. Nesta cultura, a pintura ocupa o 
primeiro lugar entre todas
as artes, porque através dela é revelado o mistério do universo' 
É uma prática
sagrada, pois através dela o homem pode atingir o Gonhecimento 
do universo e
de si: esta pintura é filosoÍia em acção'15
Diz-nos François cheng em vide et plein, le tangage pictural chinois' 
que na
base da pintura chinesa, cuio modelo foi adoptado também 
pela pintura
japonesa, através da tradição da pintura eruditia nos mosteiros budistas'6 
está
toda uma filosofia G:om uma concepção própria do univerco 
e da relação entre o
universo e o homem. o objectivo desta pÉtica não é criar um obiecto
meramente estéticO, ma§ um modelo do universo: um micro@Smos 
à imagem
* "Lapeirture Ésulte de laÉcePtion de l'encre; lnenstt de larécePüon di Pinceau;
le pinceau de la
réception delamain; la main de lareception de lésprit 
("' Au milieu de I'ocm de I'encre, établir
fermement I'espnt à la Pointed u Pinceaq que s'affirme et surgisse
la vie! Sur la surface de la Peiture
operér mamétamorPhose; au coeur du chaos soinstale 
etjai[it lalumiêre!". Citado porFrançois Cheng em
Yide etplein te lutgage Picfiral chinois,Pag. 101 e 102.
a5 François Cheng, Wle etplei4 le lutgage pictwal chínois, Pg, 23.
6 Os mosteiros budistas eÍam cenÚos de diftsão da cultra chinesano Jryão. 
Estes monge§ eram chamados
)
bujinsõ, ou'monges letmdos'. Jom StmleY Biakel, JaPwuse 
wt, Pag- ll8'
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do macrocosmos. Ela não pretende apenas reproduzir o aspecto exterior das
@isas, mas também, e principalmente, perceber as relaçÕes dinâmicas ocultas
sob a superfície do visÍvel. Quando as coisas surgem por fim representadas na
tela, elas deverão representar a própria verdade -47 Ê assim que O afirma o
mestre Tsung Ping: "o Espírito não tem forma própria; é através das coisas 
que
ele toma forma. Deve-se então traçar as linhas internas das coisas 
por meio dos
traços de pincel habitados pela sombra e pela luz. Quando as coisas estiverem
assim adequadamente fixadas, elas tornam-se a representação da verdade'"4
A pintura chinesa antiga evolui de uma tradição realista até uma concepçáo
cada vez mais espiritual, baseada na filosofia taoÍsta que, mais tarde' 
se vai
fundir @m a filosofia Ch'an (Budismo Zenl'
Zen éo nome japonês de um ramo da tradiçâo budista Mahayana que' segundo
a tradição, foi introduzido na china por volta do ano 520 d. c. pelo monge
indiano Bodhidharma.ae Lendas apaúe, o Budismo teve efectivamente 
origem na
Índia, a sua introdução na China foi progressiva, e deu origem a algo de
completamente novo, principalmente por causa da influência taoísta' mas
também assimilará influências da doutrina confucionista 
(e do Xintoísmo na sua
chegadaaoJapão).AsuaconsolidaçãonaChinacomodoutrinaoficialacontece
durante a dinastia T'ang.so
A palavra zen significa "meditaçâoo, e tem origem no termo sânscrito 
dhyana'
utilizado para nomear o estado de concentração próprio da 
prática meditativa'
Dhyanafoi traduzido para o chinês como ch'an, e para o iaponês 
gomo zen'51
Quando o budismo chegou à china, a civilização chinesa tinha iá 
adquirido uma
grande maturidade e estabilidade, possibilitadas pela doutrina confucionista'
Como afirma Alain Watts, "razoável, não fanático, humanista' 
o Confucionismo é
um dos mais mateáveis modelos de convenção social que o mundo tem
a7 François Cheng, Yide et ptein le loryage picÍual chinois'pw'42'
8 ,De phn, l,hprit n'a poirú defomu propre; "ii a t 
*áo íes choses q'il prendforne' 11 s'agit alors de
tracer les tiy*" i*"r*; ií "hit^ *'^oyrn 
*i ià* a' pW"*' labités po l'ombre et pu la lumiêre'
Suand les choses sorú *oi oaaqoa"r"rtí9oo, elles dsienturt 
la representacion de la verité elle-
même..Citado p",. fr-*Lãú in Vide a piein le lngage pictwal chinois'pag' 42'
4e Alain w. wae, o Budismo tun pa€s,' 108 e 109'
50 Alain w. wdts, o húismo k4 pa€s,'129 e 130'
5r Alain w. wdts, o húismo run Pag' 76'
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conhecido. unindo-se à atitud e deixa esfar o que está bem do Taoismo,
modelou um tipo de mentalidade suave e tolerante e, quando absorveu o
Budismo, deu-lhe uma feição práticd '52
os budistas preocupam-se principalmente com a questão dos desejos 
humanos'
enquanto os taoÍstas, por seu Iado, estão interessados no movimento 
da
natureza e do cosmos, e na sua relação com o @ração, ou 
espírito do homem'
Ma§, squndo afirma watts, estas duas doutrinas têm tantos 
pontos em
semelhanÇâ, que possivelmente existiu um contacto entre 
elas muito mais cedo
do que afirmam os historiadores'
Na dinastia T'ang (séculos vll a lx) começa a surgir a tradiçâo da 
pintura
erudita, que pretende fazer uma fusão da caligrafia, da 
poesia e da reflexão
filosófica. Esta pintura atinge a sua maturidade na época 
Song (séculos X a Xllt)
e Yuan (séculos Xlll e XIV). No entanto' no plano teórico' as 
ideias começam a
formar-se antes, desde a época das Seis-Dinastias 
(séculos lV a Vl)' Na base
desta teoria estética encontra-se assim uma @nvergência 
de vários sistemas de
pensamento: o Confucionismo, o Taoísmo e o Budismo's
,A forma não é diferente do vazio; o vazio não é diferente 
da forma' A fonna é
precisamente o vazio; o vazioé precisamente a forma"'s Esta é uma 
pintura em
que predomina o vazio, não como ausência, mas Gomo elemento 
dinâmico: o
agente de transformação. Tal como o silêncio na 
música, o vazio é fundamental
na pintura e diz a regra da tradiçáo que numa 
pintura deveÉ haver "um terço de
cheio, dois terços de vazio"'
O conceito de vazio existe na China desde as origens 
do pensamento' 'lntuição
fundamental', nas palavras de Cheng, para uma 
o@mpreensão" do sentido do
cosmos. A sua referência aparece iá no wro das mutaç6es' liwo de 
referência
tanto para doutrina taoista como para o Gonfucionismo, 
mas foi a escola taoista
que transformou o vaáo no fundamento da sua ontologia e será ela a
responsável pelo desenvolvimento de uma teoria 
estética a partir deste mesm6
conceito. Mais tarde, na era T',ang, o Budism o zen deu continuidade 
a esta
52 Alain w. wúts, o Budismo 7zn pw. 49'
" f ,Ã-*ir- CnàC, Wde et ptein te íangage 
picfiral chinois, pag. I 1.
' irt " tuai.tu, 
ãit a. p"iAain w' wur" u- o Budismo na pry' 87
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teoria, pois o conceito de vazio é também fundamental para atingir o estado
mental próprio da meditação, através da qualé possível aceder ao Tao'
segundo a doutrina taoista, tal como nos é apresentada no estudo de François
Cheng, o Tao é o Vazio Original, a origem do mundo. Dele procedem o Sopro
primordial (um) e os sopros Mtais (Dois), que são o Yin-Yang' o Yin-Yang é
uma entidade constituída por dois opostos, e que são o espelho de toda 
uma
série de oposi@es que constituem o çgsmos' No seio do sistema binário
Yinfíang, o vazio separa, une, e transforma. Desta forma, o Três 
é formado
pelo Yin-Yang mais o Vazio. o homem possui em si o vazio que é também a
capacidade de transformação: a vida'
A prática da pintura prooessa-se em cinco níveis, com os seus pares de




O caos é o estado virtualque precede o acto de pintar'
No primeiro nível, o traço de pincel surge como o elemento fundamental 
da
pintura: o traço de pincel é o traço de união entre o homem e o cosmos' 
pois o
acto de traçar repete os gestos da criação. Tal como a caligrafia' 
também a
pintura deverá ser executada com espontaneidade e sem retoques' 
de modo a
não quebrar o ritmo da criação'
Na pintura, o binómio Yin-Yang é utilizado para rwer a acção 
da luz' Aqui' o
yang é o claro, e o yin o escuro, ou sombra'
O binómio Montanha-Água, que apare@ no terceiro nível' é ele 
mesmo a
expressão utilizada para dizer paisagem em chinês' A 
pintura de paisagem é
portanto, uma "pintura da montanha e da água". Pela sua riqueza 
de formas'
estas figuras são os principais agentes da transformação 
universal: "a ideia de
transformaçãoéfundadanaconviçãodeque,apesardaSuaaparente
oposição, elas têm uma relação de devir recÍproco. cada 
uma é' com efeito'




55 O autor baseou-se nos primeiros teóricos taoístas'
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virtualmente montianha. Elas en@mam as leis fundamentais do universo
macroósmico."s Ao colocar entre eles o vazlo, rompe-se a oposição estática da
relação Montanha Água e surge a possibilidade de transformação interna de 
um
elemento no outro.
No quarto nÍvel está o binómio Homem-Céu, que representa a relaçâo entre 
o
homem e o univelso. o objectivo da prática da pintura é atingir a compreensão
do Tao e, portanto, a união com o universo, através da simbiose entre 
espaço e
tempo.
Para além do Espaço-Tempo está a Quinta Dimensão, que representa 
o vazio
no seu último grau. Neste último nível, a pintura transcende o universo 
físico e
atinge o Uno.
2. 2. A persPectiva atmosférica'
.sendo tão grande, a Voz anasta-se; anastando-se, ela vai mais 
longe; e indo mais longe' acaba
por operar o Retomo'
Lao-tzur
A representação do espaço e das relaçôes espaciais na 
pintura de paisagens
chinesa e iaponesa articula-se entre uma sugestão 
atmosférie de profundidade
e a utilização rudimentar de perspectiva cavaleira 
(também chamada de "olho de
páSsaro,, e que não possui a reduçâo dada pela perspectiva 
cavaleira no eixo
que marca a profundidade). Não existe, portanto, a noção de 
ponto de fuga
própria da perspectiva linear. A organizacfiodos objectos 
ou formas na pintura é
um prooesso mental, que segue os pares de opostos'interior-exteriof 
(íFwar)' e
"longe.próximo"(yuan-chin|.Maisumavez,tudoestárelacionado@mo
equilíbrio dos opostos, ou com a sua tensão. A propGito 
do primeiro binómio'
"interior-exteriof, François cheng refere que, na tradição chinesa' 
não existem
56 Francois Cheng Wde et Plein le lmgagePictwal chínois,Pag.59.
t' *Étatú glmde, la Voie s s'écoulmt, elle vaphu loin; auloin enallée, 
etlefinit Pt oPerér le'écoule;
Retouf . Citado PorFrancois Cheng em Wle et Plein 
le lmgage pictural chinois, Pag. 67 .
praticamente cenas de interiores fechados. o espaço interior abre-se para o
exterior, e um espaço pode ser visto ao mesmo tempo de dentro e de fora'
Normalmente, o pintor procura um local elevado, de onde possa ter uma visão
ampla da paisagem que pretende representar. A representação da 
espacialidade
através da sugestão atmosférica é dada por oontrastes de volume, de 
formas e
de tonalidades. Apsistimos a uma diminuição da intensidade das 
pinceladas e
manchas de tinta, que se diluem e atenuam, à mdida que as imagens 
se vão
afastando do plano principal. Mas, ao mesmo tempo, o pintor 
parece movêr-se
no êspaço representado, vendo as coisas de diferentes pontos de 
vista' em
aproximações e afastamento§, de forma que 'as montanhas são 
por vezes
vistas de uma certa altura e de ftente" e 
nas que estão aO longe podem parecer
mais longe do que aquelas em primeiro plano,. ou, como diz o 
mestre Wang
Wei: 'Um rochedo deve ser visto de três lados; um caminho 
pode ser tomado
pelas suas duas pontas; uma árvore apreende-se pela sua copa; 
a água sente-
se pelo vento que a Perconef's8
uma pintura assim entendida, é algo para se experimentar vivamente' 
numa
atitude de união e compreensão, e não para ser simplesmente 
observada' o
objectivo do pintor é criar um 'espaço mediúnicoo, uffi 
espaço onde se poderia
\ivef .
Masistonâoquerdizerqueopintornãosepreocupe@mascorrectas
proporções e com a relação entre as formas e as distâncias' 
A tradição distingue
êntrê três tipos diferentes de vistas, ou distâncias: 
"distância profunda' (shen.
yuan),'distância elevada' (Kaeyuan), e "distância plana" (p'ing-yuan)' 
A
"distância profunda', que oferece uma vista panorâmica 
com um ponto de vista
alto, é a mais utilizada. A'distância elevada" é usada 
principalmênte em pinturas
verticais, Gom o ponto de vista situado numa 
parte baixa' e o horizonte elevado'
Por último, a'distância plana" tem um ponto de vista 
mêdio e uma amplitude de
visão que se prolonga até ao infinito num espaço 
muito aberto'
st agn rocher doit être w de trois côtés; uncleminPeú être 
pris Po ses detubotús; mubre
s'apprélwndePo sacime; utu eatt se setúWleverúqui
eml/ide
et plein le langage pictural chinois, Pag. 65.
lapucowf . Citado Pr Francois Cheng
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Em paisagens panorâmicas, de grandes formatos, cada uma das distâncias
padrão tem três secções intemas, que acentuam a impressâo de profundidade'
Podemos, como exempto, nOtar oomo se deSenvolve o processo na 'distância
profunda' ou shen-yuan: o espaço é ocupado por três grupos de montanhas,
que se afastam cada vez mais. Essas três se@es são separadas pelos vazios
de modo que, ao contemplar a pintura, o observador tenha a sensação 
de saltar
de um ponto para outro. O espaço sugerido pelos vazios não é 
passível de ser
traduzido em medidas: não é um espaço completamente físico, mas antes 
mais
espiritual. Deste modo, a contemplação da pintura é também um 
processo de
aperfeiçoamento, uma demanda espiritual. Este movimento de afastamento 
no
espaço manifesta-se de forma circular, de modo que o ponto de vista e a
perspectiva também seguem a lei da transformaçâo, como suieito-obiecto'
Citando François Gheng, "o sujeito projecta-se sucessivamente' 
para o exterior;
e o extedor transfonna-se na paisagem interior do suieito''se
2. 3. A pintura como forma de meditação
"O perfeito caminho Ctao) é sem dificuldade'
(...)
Se queres alcançar a verdade nua e crua'
Não te preocupes oom o certo e o enado'
O conflito entre o certo e o ermdo
É a doença da mente.'
Seng-ts'an@
A tinta prepara-se esfregando uma bana sólida 
num recipiente de pedra' com
um pouco de água, até esta se desfazer, e a 
tinta atingir a densidade pretendida'
Existeumavariedadeinfinitadenegros,quepossibilitam,conformea
quantidade de água adicionada, criar tons fortes ou 
aguadas leves' A escrita e a
pintura utilizam o mesmo pincel: uma haste de bambu 
com uma ponta Íina de
ffi ouaehols.l et te detnrc devenofi le 
paysage interieu àt qiet!
r"*r"" ôn*b íi* "iít"n íe to4age 
picfirol chinois' p9 67 '
õãit A" potÀíui"w. úmt t* o Budismo7*npag'143'
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cerdas macias. o pincel deve ser mantido na verticâl sem apoiar o pulso,
criando toda a variedade de pinceladas que originarão as formas 
da pintura com
um movimento do braço e da mão, Íirme e fluido ao mesmo 
tempo'61
Já foi dito que a pintura oriental não é encarada Gomo uma 
mera reprodução da
natureza: na realidade, ela própria é um trabalho da natureza' A 
forma coÍno o
pincel, na sua espontaneidade vai criando as formas, obede@ a um 
'acidente
controlado', de talforma que estaS surgem tão naturalmente 
ggmg as rochAs' as
árvores, as ervas e os cursos de água que pretendem 
representar. Não se trata
exactamente de a@so, nem de uma ausência do controlo 
da mente sobre a mão
que segura o pincel, mas da total presença da mente, no 
seu estado zen' Pode
dizer-se que a técnica da pintura implica uma 'disciplina 
na espontaneidade e
espontaneidade na disciPlina''62
Gomo foi iá referido, a palavra zen (mditaÉo), evoluiu 
a partir da forma
sânscrita dhyana. Da forma como é usado no Budismo' o termo 
dhyana
comportaumadimensãoderecolhimentoeoutradecontemplação'ereporta-se
a um estado de atenção unificada, no sentido em 
que está completamente
focado sobre o momento presente. Nesse estado de aten@o 
não existem
momentos passados nem futuros, mas apenas 
esse (ekaksana)' a que os
misticos ocidentais chamam o Etemo Agora. É também 
um estado de atenção
unidireccional, no sentido em que é um estado 
de onsciência que não distingue
entre o acto de conhecer, o suieito que conheoe, 
e o obiecto que é dado ao
conhecimento.ffi
se o recolhimento implica um estado activamente 
passivo de estiar atento às
próprias sensaçÕes, sentimentos e pensamentos 
no sentido de uma total clareza
damente,acontemplaçãoéumestadodepazinteriorondenãoexiste
dualidade da mente. o estado meditativo, onde existe 
recolhimento e
contemplação, não implica necessariamente 
uma inactividade (aquilo que se
chamameditarsentadoéapenasumaformadeofaze0.Narealidade,no
u' Alain w. Núi;- o Budismo ku pw'?-13 e214't Ái"i" ú. wutt, o &úismo 224 pry' 2!0' --t ;-l"i"W. i*t",O nuaXmo kq pags.76e77.
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Budismo, toda a actividade pode ser uma forma de meditação'* 
Assim' todas as
profissões e ofícios são encaradas como um Tao, que é, aÍirma Alain 
watts' 'um
método laio para aprender os princÍpios consubstanciados no Taoismo' 
no Zen
e no confucionismo, tal como a modema Maçonaria é uma sobrevivência 
dos
tempos em que o oflcio de pedreiro (maçon em fran@s) 
era um processo de
iniciação numa tradição espiritual"'6
É neste sentido que a pintura oriental é uma 
práctica sagrada' um processo de
aperfeiçoamento espiritual, durante o qual o pintor atinge 
um estado mental
meditativo. E é por isso que ela se traduz em verdade' 
Náo existe um objec{ivo'
não há pressa, não há nada a alcançar, é apenas 
um fazer. A partir do momento
em que se define um obiectivo, a prática da 
pintura toma-se impossível "porque
éapenasquandonãoháalvonempressqueossentidoshumanosseabrem
completamente para receber o mundo''s
François Cheng diz-nos claramente qual é a finalidade 
desta pintura: 'É do
homemquesetrata.Atravésdapráticapictural,eleprocuraasuaunidade,
apreende o real. Porque o homem não se 
pode realizar sem compreender e
integrar as ürtudes do éu e da tena. o ideal para 
que tende a pintura chinesa é
uma forma de totalidade: a totalidade do homem 
e a totalidade do universo' que
adl
na verdade são apenas um'
3. Orientalismo
Foiiáreferido@moaperspectivacoincidiucomomomentodaconsolidaçãodo
paradigma da racionalidade na cultura ocidental' 
Foi neste contexto que surgiu
tambémoconceitomodemodeestado,quesedeuaascensãodaburguesiaeo
inÍcio do capitalismo mercantil. E é esta 
visão ocidental, assente na ordem e
a l,lain w. wútq o hdismo run lw' l3-\'* A'lrt" w. wdtsr o htdismo nn Pac' ?l?'
:, {tri;,Y"T:,,f"1trf, ff:"ff#,', :y, Atraners de ta practirye 
pichtate' t'\?^ry cturcte son
unité, toti 
", 
pr"r*r, "i ff*sií"'íé;í .i* 
t'"t í*i*'ã ;";;;"ry; fr';" o""-ptissant les verns àt
ciel et de la Tene don,t il est-doué. L'ídeat 
un 
'i"Eii 
t"na uym*: tni*lse est unelorme de totdité:
la totaltté de l'homme "'itotaud 
de l'univers' 'oíiã'o 
a *fu*o"t' envertté' qu'urf '
Francois Cheng na" "iil"n'ie 
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estabilidade do mundo, que se considerava ser 
"superior' a todas as outras
formas de ver o mundo, que vai tentar impor a sua 
superioridade racional por
todos os cantos onde passa. os primeiros relatos 
que temos do oriente são-nos
dados por viaiantes e relatam principalmente a estranheza de 
costumes'
normalmente apelidados de "bárbaros". A 
partir do momento em que o estudo da
cultura oriental se constitui como disciplina 
no ocidente' o que a@ntece a partir
do século XlX, está directamente relacionado Gom 
um tipo de mentalidade
colonialista próprio do homem ocidental' 




frente a todas as outras culturas, olhando 
para a sua arte com uma curiosidade
antropológicaqueera,noiníciodoséculoXX,marcadapelopensamento
colonialista: "a superioridade da ciúlização 
ocidental nunca é posta em dúvida' e
uma das premissas da antropologia vitoriana 
era a existência de uma direcção
moral na história, tal como na evolução, 
que as sociedades e espécies evoluem
paraaoptimização,equeaEuropaocidentaleraaobradeartedahistória,tal
como o homosapíens o é da natureza''@
Danto faz notar também que, enquanto 
no ocidente, apesar de existir um sentido
depertençaaumahistóriadaarte,apinturaeravista@moumadisciplina
progressiva,ondenãoserialevadoasérioumpintorquequisessefazer
renas@r formas do passado imitando 
os seus autores, a prática tradicional da
pintura chinesa se manteve inalterável 
por cinco séculos e os pintores eram
treinados para pintar ao estilo dos 
mestres do passado'7o Mas' não só 
para os
orientais o tempo é uma ilusão, e "nada 
é mais relativo do que o sentido da
ento compilado em Art in tteory 1g00-2000,pag. 
1m5. Aquilo a que
este autoÍ ohama'"ro-ãn áf ã,m tipo op*fn* de 
pensamento que tem ooto Ú'"" uma comparação
ontológica e epistemológica entre :t *T-t:::;}.ã*' 
; qo"'foi' na sua origem' baseada numa
relação de poder, de domtação' oufe-superioridade 
para oom o'oufo"'
à;'ffi;-c: Danto, neyondítq Brtllo box'pag' 124'
^ Arú; õ. oanto, ncyona *e Billo 
box'pag' 120'
30
nossa dimensão temporal",71 como a noção de autor, tão importante na 
cultura
ocidental, se coloca de uma forma completamente diferente.
Não existe um obiectivo, não há pressa, não há nada a alcançar' 
é apenas um
fazer.A partir do momento em que se define um obiectivo, a 
prática da pintura
toma-se impossÍvel "porque é apenas quando não há alvo 
nem pressa que os
sentidos humanos se abrem completamente para receber 
o mundo"'
No ocidente existe toda uma tradição firosófica e espirituar 
assente na ideia de
dualidade entre o espÍrito a matéria, e uma visão da arte 
69mo uma acção do
espírito sobre a matéria, çgmo afirma Alain Watts: 
"É assim que Malraux fala
constantemente do artista conquistando os seus meios 
de expressão, tal como
os nossos exploradores e cientistas falam tamÉm em 
conquistar montanhas ou
oespaço.ParaosouvidoschineseseiaponesesestasetçressÕessão
grotescas. Porque, quando a subimos, é tanto a montanha como 
as nossas
próprias pemas que nos levam para cima, e 
quando pintamos são tanto o pincel,
e tinta e o papelque determinam o resultado 
como a nossa própria mâo'"72
A visão dualista que rege toda a cultura ocidental 
é completamente estranha
para a cultura oriental, pois os chamados opostos - o yin e o yang' 
princípio
feminino e masculino, negativo e positivo, 
que se mantém em equilÍbrio dinâmico
-, são relativos e interdependentes. 
o seu objectivo é criarem harmonia na sua
tensão, e não conflito. No oriente, o homem 
é parte integrante do universo, e a
suamente(ouoseuespírito)éapenasmaisumaspectodessetodo.
A pintura ocidental precisou de chegar ao século 
XX para atingir um nÍvel tão
grandedesofisücaçãoatravésdasimplicidadecomoaquelequepodemos
observar na pintura chinesa e iaponesa' Não 
deixa de ser curioso - e Danto
refere-o também - que o Modemismo tenha oomeçado exactamente 
nesse
momento em que as estampas iaponesas, 
coleccionadas por artistas Gomo
Monet e Maüsse, Se tOmaram "obiecto de 
influência"' em vez de serem olhadas
@mo meros obiectos de curiosidade'
?r Alain w. wdts, o hdismo fun Pag' 153', Ái.i" ú. w51t§, o húismo tua pag.2l0.
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Capítulo Segundo
Onde se toma o Modernismo como produtor de modelos e 
Se examinam aS SuaS
contradições, e os seus paradigmas, entre os quais o da morte 
sempre adiada
da pintura.
1. O Modernismo como modelo'
1. 1. O iogo da Pintura moderna
.oModemismousouaarteparachamaraatençáoparaaarte"
Clement GreenbergTs
A fim de prosseguir esta reflexão sobre a pintura como 
forma de acesso ao
conhecimentodesiedomundo,gostariademedeternaanálisedeum
momentocharneiranahistÓriadaarte,queéodachamada"ruptura"
modernista. Ruptura aqui é entendida como a cessação 
de um determinado
modeloeosurgimentodeumoutro,queacontececomofrmdoespaço
regulado pela perspectiva, e o Íim dos ódigos miméticos' 
que conduz os artistas
" Ltu e cor (teoria de Goetle)
7 a Ouadrado Preto sobre fundo
"a'Mod"rnítm used *t to call
Theory 1 g 00-2 000, Pag' 77 5'
- A manhã &pois do dilrúvio, Ífilliam 
Turner' 78'5 x 78'5 cm'
branco,KuimirMalevioh, 106,2 x 106rl' .
attention to ut." Cteme;ffit erg' ílodernist rt' Publicado em Árt in
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a uma procura para além do referente e, por fim, à desapari@o total 
deste no
abstraccionismo.
Em Manet assistimos pela primeira vez a uma pintura transformada 
em pura
superfície. É o momento em que a pintura se torna consciente da sua
característica de superfície bidimensional e comeF a explorar 
as possibilidades
plásticas da sua condição plana, a chamada flaÚness, Gomo foi 
proposto pelo
crítico Clement Geenberg no texto Modemist painting' Neste 
texto' que é um dos
documentos fundamentais sobre a pintura mdemista, Greenberg define 
o
Modemismooomoumaac{ividadeessencialmenteauto.crÍtie,queoperaa
partir de dentro, que utiliza os seus próprios meios para os 
questionar' A
conclusão a que chega é que cada arte deverá 
procurar a especiÍicidade do seu
medium,pois é nele que reside a sua capacidade de 
auto-crítica e a sua força'
O autor acrescenta ainda: "as limitaçÕes 
que constituem o medium da pintura -
a superfície plana, a forma do suporte, as propriedades 
do pigmento - foram
tratadas pelos mestres antigos como factores nqativos 
que podiam ser
percebidos apenas indirectamente ou implicitamente' A 
pintura modernista vê
essas mesmas limitaçÕes oomo factores positivos 
que devem ser dados a
conhecer abertamente. As pinturas de Manet foram as 
primeiras pinturas
modemistas por 6qusa da franqueza oom 
que elas moStram as superflcies em
que foram pintadas".76 A bidimensionalidade da 
pintura é' segundo Greenberg'
a caracterÍstie que não partilha com mais nenhuma 
arte' A pintura deverá então
conduzir a sua experimentação reflectindo esta 
propriedade especÍfica' a pintura
como suPerfície Plana'
Hubert Damisch uüliza a metáfora do 
jogo de xadrez para deÍinir a pintura como
umiogoestratégico,ondeosintervenientessãoosprópriosartistaseassuas
obras, que se cplocam 6gmo peças num tabuleiro 




colectivas - das novas vanguardas oom o trabalho dos artistas 
que os
precederam.z Um jogo'mais complexo do que parece", onde as rela@es 
entre
as regras e a obra acabada são muitas vezes contraditórias'
Podemos afirmar que o iogo iogado pelo Modemismo 
é toda uma estratégia que
temcomoobjectivoúltimorecoloerapinturanocentrodadiscussãoartÍstica,
numa época em que o seu lugar se vê ameaçado' 
A questâo do Íim da pintura
vem colocar a possibilidade do fim do jogo- Mas este, 
por §er um jogo aberto'
não tem Íim: assistimos ao fim do Modernismo, mas 
não do 'iogo pintura''7a
Também o crítico Yve-Alain Bois retoma a metáfora 
de Damisch para afirmar
que,SeébemverdadequeapartidaacabouparaoModemismo,istonãoquer
dizer que o jogo pintura tenha acabado'7e
A importância de uma análise do Modemismo numa 
dissertação sobre a pintura
prende-se com o facto de este ter atribuído à 
pintura um novo lugar de operador
teórico, de produtor de modelos. Nas 
palavras de Yve-Alain Bois' as obras dos
artistas'tomaram-se modelos teÓricos 
que representam a pintura deste século'
tal como a perspectiva representou a do Renascimento"'m 
E é com estes
modelos que nÓs, pintores, nos relacionamos, 
consciente ou inconscientemente,
quando praticamos o'iogo pintura"- Esta ideia será 
retomada no terceiro capítulo
desta dissertação, onde o iogo será apresentado 
como elemento unificador de
toda uma série de estratégias plásticas'
1.2.oÍim da mimesÍs e a formação de um novo 
tipo de sujeito
para a maior parte dos autores, o ponto de viragem 
para uma nova reflexão
sobre a prática artística coincide com o 
momento da invenção da fotografia ou'
como é o caso de walter Beniamin, todo 
um processo de industrializaçâo - do
7' como exe,mplo o autor fala da rela$o da arte 
americma dos anos 50 som as primeirc vanguardas' 
e da
suatentativad" *p"r", o"reus modelos e,ropeus, 
ánstituin6o-se oomf) umavanguardalegÍtima 
que ve'm
imoor novas regras. 
"Uã-it'-L"n' 
Fenãràiattru caúnhna'pag' 167 '
T{lrSl**m;;W,;"ff W;r!?*rioto.-p_a,ti,sasamodet.ExisteumatraduÉo
poÍtuguesa, pirú.o: ,;;; d, Mr, plb,li=d" ã"ii*o, absuação dipois 
da ab§tração'pag' 127 '
* "all oytlwse beconeiniiria"rt ^i*t tnd 
á" o^ta" ttt paiúing-àf thi's cefil,yittst as perspective
demonstrde úa oÍ Reníceiã;;' i""- X'n Bois' P aiúing as 
a model' pae' 251'
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qual a invenção da fotografia é apenas mais um passo - que possibilita a
reprodução em masga, não só de imagens, mas também de objectos, 
que tudo
transforma em mer@doria.
Para Jean Baudrillard, o procsso de ascen§ão da classe burguesa' 
que tem a
sua origem no Renascimento, assenta na epacidade de esta nova 
classe
ultrapassar a exclusividade de signos própria de uma sociedade 
hierarquizada'
onde não existe mobilidade de classes.sl A modernidade está, assim, 
ligada à
capacidade de as novas classe Sociais produzirem novos 
signos' iniciando uma
proliferação de signos que requerem técnicas cada vez mais soÍisticadas' 
Esta
seria a verdadeira funçâo da mmeg.s: a cópia e a sua reprodução' 
E o seu
poder.
No século XIX a possibilidade de reprodução em série 
vem Íazer desaparecer o
papel da mimesis: esta já não é necessária, pois os objectos e aS imagens
reproduzem-Se uns aog outros - tomam-se simulacros' Para Baudrillard o
simulacro acontece quando a rela@o entre dois objectos 
deixa de ser a do
original com a sua reproduçáo, para passar a ser da cópia 
da reprodução com
outra cópia. "Na série, os objectos tomam-se simulacros 
indefinidos uns dos
outros"82, e a condiçâo para a sua existênCia é o 
desaparecimento da'referência
original', ou seja, a dissolução da possibilidade 
de representação' o simulacro é
o objecto totalmente desprovido de aura, no sentido proposto 
por Walter
Benjamim em A obra de arte na era da sua reprodutibilidade 
técnica'
Quando Marcel Duchamp inverte o prooesso ao êscolher 
um qualquer destes
objectos produzidos em série e reinvesti-lo de 
propriedades auráticas na sua
nova condição de obiecto de arte, está não só a 
questionar a sacralização da
obra de arte como também a abdr caminho a um novo 
tipo de discurso que
trabalhaquestõescolocadaspelaindustrializaso,@moaconÍusãodecódigos
gerada Pelos simulacros'
Er 'A contrafac$o (e tambóm a moda) nasoe com o 
Renascimento, com a desctnrhração daordem 
feudal
pela ordem brnguesae Pela e,mergência de uma competifo
aberta ao nível dos signos distintivos. Não há
moda numa soçiedade de castas ou de cdegorias,
poÍ1ue afixação de classes".
Jean Baudrillar4 A trocasimbólica e amorte,Pag.85
t'Jean Baudrillarü A troca sirnbólica e a morte, PaC' 95'
étoúal e nula amobilidade
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Gomo foi referido, Benjamin coloca a guestão do desaparecimento da aura
potenciada pelos meios de reprodução da imagem, mas não deixa de
reconheer as potencialidades da fotografia çgmo "meio de reprodução
verdadeiramente revolucionáÍio", um nivelador social, que "mincide com o
alvorecer do socialismooB. Longe de provocar a decadência ou a extinção da
prática artística, o que acontece através do aparecimento da fotografia e das
possibilidades de reprodução em massa da imagem é um questionamento do
papel da arte e o princípio de uma nova redefinição do seu lugar no mundo'e
Sem dúvida que a libertação da tarefa mimética é fundamental 
para entender o
momento em que a pintura se abre a outras pesquisas' No entanto' Jonathan
crary propÕe uma análise um pouco dibrente do modo como se deu 
a ruptura
6gm o modelo de representação visual clássico: a reorganiza@o do 
modelo
perceptivo clássico ocoÍreu durante o século Xlx, antes do surgimento da
fotografia, e é uma consequência de toda uma série de muta@s 
sofridas pela
experiência visual ao longo da história desde a instauração renascentista 
do
modelo da perspectiva como paradigma da percepção 
visual' Esta mudang da
forma de ver, a que crary chama "modemização do observadof, 
é produto' não
só de uma série de dispositivos Úsuais, como de toda uma 
série de pesquisas
científicas sobre a percepção. E está também associada a toda uma
reorganizaçâo do conhecimento e das pÉticas sociais que produziram
alterações fundamentais na forma de viver e de 
pensar' A análise de crary do
modo como o observador moderno adquiriu a capacidade 
de abstracção visual é
particularmente importante quando nos deparamos, hoje 
com um momento de
emergênciadeumnovoparadigmaperceptivoecultural:odarealidadevirtual'
Aidentidadedestenovosuieitoéconstituídaatravésdarespostaaumasériede
novos dados visuais resultantes "não só de mudanças 
estruturais nas formações
económicas e polÍticas, mas também de uma imensa reorganização 
do
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conhecimento, das linguagens, redes de espaços e de comunicaçÕes, e da
própria subiectividade".&
o surgimento, nesta época, de toda uma série de instrumentos ópticos está
directamente relacionado com as crescentes pesquisas sobre a visão, 
que
acabariam por ser consolidadas pela ciência, dando origem a uma série de
estudos sobre a percepção visuat. sâo aparelhos que exploram as
particularidades da visão humana, como a visão periférica, a visão binocular 
ou
a persistência das imagens na reüna, e que se tornaram elementos 
comuns na
cultura visual de massas do século xlx. Estes dispositivos, oomo o
fenakitisópio, o estereoscópio, e outros como o caleidoscópio' o diorama 
ou o
zootrópio, são encarados oomo objectos de entretenimento, ou 
"brinquedos
filosóficos"m. Segundo Crary, o seu aparecimento surge antes da 
invençâo da
fotografia (apesar de depois terem também integrado imagens fotográficas 
na
sua construção), o que vem @nsolidar a sua afirmação de 
que prenunciam e
potenciam uma nova postura e um novo conhecimento sobre o coÍpo 
e aS suas
fun@es que irá ser fundamental para a constituição de um 
novo tipo de suieito'
1. 3. Visão e subiectividade
"Ohomem,naanalÍticadasuafinitude,éumestranhoparempÍrico-tmnscendental'poiséum
ser tal que nete se tomaÉ conhecimento do que toma 
possÍveltodo o conhecimento'"
Michel Foucault8T
Foucault aÍirma que no início do século XlX, o obiecto de estudo 
já não é a
representação, mas "o homem na sua finitude'. E este homem 
é' aÍinal' uma
invenção recente: antes do Íinal do século )ulll 'não havia consciência
epistemológica do homem como tal"'m
tta niruteenth cerúurY,Pag l0'
ttu níneteerúh cetúW,Pag. f 10'
E5 Jondhan Cruy,Techniques ofttu observer onvisionondmodenrity 
in
* ;;;"tú crrí,rnt*lq*t o|ttn observer onvisionmdmodernia in
t'Mioh"l l',,p,íík,.ls palaT as e as coisas,pag'3í7'
o ú"na Íouc,aulçÁs-palavras e as coisas,pag' 348'
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A consciência de que a visão é uma actividade do cérebro, de que os
fenómenos cromáticos não ocorrem no mundo físico, mas são uma
caractêrística da visão humana, surge camo resposta a uma intenogação sobre
a percepçâo iá esboçada por Goethe e Schopenhauer. Goethe chega à
conclusão de que o fenómeno da prsistência retiniana, que podemos obsen'ar
de olhos fechados, só pode aconte@r porque a sensação é produzida pelo
observador. Também Schopenhauer reieita o modelo do observador como um
receptor passivo da sensação e define a visão como um processo fisiol@ico
complexo que ogoÍTe no cérebro, através do qual é prduzida, nesse mesmo
local, a consciência de uma imagem. Ou seia, a visâo como uma função do
cérebro.se Assim se descobria, nas palawas de Foucault, "que o cOnhecimento
tinha condi@es anátomo'fisiologicas, que se formava pouco a pouco na
estrutura do corpo, que tinha aí talvez uma sede privilegiada, que as suas
formas, em todo o caso, não podiam ser dissociadas das particularidades 
do seu
funcionamento; em suma, que havia uma natureza do conhecimento humano
que lhe determinava as formas e que podia, ao mesmo tempo ser-lhe
manifestada nos seus próprios conteúdos empíri@s'"eo
Em 1856 HetmholE publica Handboock of physiotogical optics, onde afinna 
que
a forma e a @r estão na mente e não no mundo, e que a 
perepção da forma é
apreendida através da elçeriência.er Helmholtz situa as sensaçÕes 
nos Órgãos
dos sentidos e descreve a visão como um prooesso Gontínuo de 
evoluçâo no
qualamentecontinuamenteconstróiomundoapartirdesinaisvisuais.Declara
que a geometria euclidiana é apreendida pela e:«periência e, 
apesar de as suas
regras serem mais convenientes para as coisas @muns, é possÍvel uma
abordagem não euclidiana ao mundo.e2 Em on the retation of optics 
to painting,
de1871, afirma que "os elementos específicos da técnica artística 
a que a
investigação da óptica fisiológica nos conduziu, estão intimamente 
relacionados
8e Jondhan CrtY,Teclmiques ofthe observer on vision ud modernig in the nineteenth 
century'pag'77 '
o Michel EoucxnlqÁs palavras e as coisas, pag.35t.
" LynnGamwell, Erplortng the irwffible, ox §aence mdrte 
spúrthml,Pag.73.
oLynnGamwell, Exptortng the iwisible' st science mdtlu sPirttual,Pag. 131
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oom os maiores objectivos da arle'.e3 lntroduz-se assim um novo üpo de modelo
de visão, a que Jonathan Crary chama de 'visão subiectiva', e que será
fundamental para a compreensão de toda a série de experiências levadas a
cabo pelos impressionistas. O conceito de visão subiectiva existia já no
Romantismo, mas era um privilégio dos artistas e dos poetas, considerados
visionários, ou próprio de estados alucinatórios.
Outra contíbuição importante para a ciência da percepção é a de Gustav
Fechner, um dos fundadores da psicotogia experimental. O seu obiectivo é
perceber a relação entre a percepção humana - a experiência sensoria! interior
- e o mundo físico, partindo do pressuposto de que existe uma interligação entre
a mente e a matéria, como se fossem formas altemativas de construção da
realidade. Fechner tenta quantiÍicar as sensaçÕes através dos estímulos que as
produzem: medindo esses estímulos exteriores, esperava conseguir uma
equação matemática que traduzisse a relação entre estímulo e sensação. A Lei
de Fechner, dada a conhecer em Elemenfs of Psychophr.sics (de 1860)' surge
assim 69mo uma forma de medir as sensações perceptivas.s Fechner tenta
também estabelecer unidades de medida da sensação, que utilizariam 
critérios
como a magnitude dos estímulos necessários para gerar a sensação mais 
ínÍima
possÍvel de ser detectada pela percepção humana. As pesquisas de Fechner
levam-no a tentar articular os seus conhecimentos sobre a percepção 
visual com
a experimentação levada a cabo pelos artistas seus contemporâneos' 
Em 1876
publica tntroduction to Aesthetics, onde define a beleza de um obiecto como as
propriedades destê que produzem um pÍazq imediato e desta forma estimulam
a mente, que é atraÍda para o prazer. Fechner deÍine o prazer como 
uma força
que faz a consciência evoluir para estados mais elevados' E a função da arte
* .The speeilc elemerús of otístic techniquetowhichiwestigúion
a"iity rha"a tu úe higlust goats of rrt'Citado porlynn Gamwell
inptrysiological optics has ledus ue
em Exploing the invisible, ot scietue
and the spirihnl,Pag- I 33q 
Jondhan Cnry , Techniques of the obsener on vision and modernity in the 
nineteedh cefiury' pag' 145 '
Na sua teoria esÉtica, feciner vai deixar transparecer a duplicidade ág:"-t sistema 
intelec!tual que é' aliás
comum entre os tóri*. eã-ti"A" do século-XD( e início do século )OL Assim' se por um lado 
é o
fundador de um sistema de esürdo da mente assente e,m pre,missas gtml* de rigor qumtitdivo' o seu
pensame,lrto é também n"tA"i. dra tradiÉo romântica da Núrphitosophie e do panteísmo de 
Espinoza"
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seria expandir a consciência através do prazer causado pela linha, pela cor e
pelas formas.es
Os estudos de Helmholtz e Fechner no campo da percepção visual e o
estabelecimento definitivo da visão como uma experiência subiectiva coincidem
oom as pesquisas tevadas a cabo no campo da pintura. É nesta altura que os
impressionistas levam os seus cavaletes para a rua, daspostos a registar as suas
respostas subjectivas à luz. Seurat irá ainda mais longe, desenvolvendo um
método experimental de utilizar as cores segundo a lei dos contrastes
simultâneos para produzir sensa@es ópticas mais ricas de ouÚas cores.
Cézanne, por seu lado, irâ registar a experiência subjectiva do espaço,
introduzindo um novo espaço percepüvo que vem romper pela primeira vez 69m
o modelo da perspectiva. No processo de trabalho destes artistas, existe uma
atitude cognitiva que os leva a investigar e questionar a percepção, os
fenómenos ópticos, e toda uma forma de ver o mundo-
2. Abstração
2.1. Aabstracção antes da abstracção
"A pintura (toda a pintura?) pinta um mundo sem objectos, pois o mundo que ela fraz nascer
sobre o olhar não tem lugar na objectMdade dos objctos, mas na própria úsibilidade."
Eliane Escoubas$
podemos distinguir vários passos no processo que leva à pintura abstracta. De
um primeiro momento em que os artistas trabalham a partir de um referente,
uma abstração a partir de um objecto, o processo de abstracção das formas é
progressivamente explorado e levado aos limites, até se tomar evidente que não
existe necessidade de objecto sequer.
e5 L5mn Gamwell, Erptoring the irwisible, ot science md the spirtnd, pag' 90'* -"Çpii*i iiài U An*"?) petuú un monde sons objeas, puisque le monde q'elle Íait ndtre sous le
,"g*á r'o p^ it* ar 't'otiutXíU des obiec,ts mais dsns tavi§bilité comme telle." Elimre Escoubas,
L' espace pictural, PaS. 25.
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Em Mondrian, este prooesso de abstra@o progressiva pode ser observado
claramente nas suas experiências com a forma da árvore, desenvolvidas entre
1909 e 1912, ou na série de abstra@es a partir de uma imagem marinha, que
culmina com a composição ln zwaft en wit, de 1917.
Malevich, depois das experiências cubistas e frrturistas, prossegue a sua
investigação inserindo rectângulos e quadrados monocromáticos nas suas
composições cubistas, até que o "mundo sem objec-tos" do suprematismo lhe é
revelado sob a forma de um quadrado preto sob fundo branco.
o Quadndo preto surge em 1913, dando origem ao abstraccionismo
geométrico. As primeiras composi@es completamente abstractas de Mondrian
também são suas contemporâneas. Entre os pioneiros do abstraccionismo
destacam-se também Kupka, Delaunay, ou Hans Arp (na escultura)' Mas cabe a
Kandins§ o desenvolvimento de uma pintura abstracta expressiva, não
geométrica, 6gm liga@es à músicae7, e cuias prtmeiras experiências remontam a
ígig, podendo situar-se portanto nesta data o início do abstraccionismo.e8
Curiosamente, os primeiros abstraccionistas vão reagir contra esta designaçáo
propondo oúras como Pintura Goncreta, ou Novo Realismo' No entanto, esta é
apenas uma questão de designação, ou de definiçâo de um conceito'
Em A vida das formas, Henri Focillon íaza seguinte citação do pintor Gustave
Moreau: "Dêem-me um centímetro quadrado de tela, e eu poderei dizer se é de
um bom pintor."ee Este exercÍcio pode ser feito no oposto da escala: em frente
de uma pintura, afastarmo-nos o suÍiciente de modo a não mais conseguir
distinguir as figuras repreentadas e a imagem ser apenas um coniunto de
manchas de cor. É nessa altura que a obra revela a sua estrutura intema, o
segredo da sua composição. Todas as grandes pinturas davam excelentes
pinturas abstractas. Há matéria pictórica a transbordar em todas as obras dos
mestres, e se esta se cola às formas é por pura convenção.
,, Kandinsky estuda o fenómeno da sinestesia (comunicação e correspondência €nte os sentidos humanos)
e tenta esfabelecer uma correspondfocia eutre a música e a pinüra- Também o compositor 
Schoenberg
i";rdô a correspondê,ncia e,lrte o som e a cor Úavés de várias experiências musicais'
s nenafo de Fusco, Hffiória da ute contenryorâneqpag' 9'
e Hemi Focillon, I vida das formas,pag. I 19.
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Foi deta forma, segundo conta o pintor, que Kandins§ "percehu" a
necesidade da pintura abshacta, ao repamr como uma tela colocada
distraidamente a um canto do atelieí no momento eÍn gue a luz do final do dia iá
não prmilia ver todas as suas fonnas nÍtidamente (de hl forma que o seu
conteúdo não aparentaya repreentar abeolutamente nada a não sr manclus
de cor) tinha a forp plásüe que em vão tr'nha proannado na figura6o.í@
Assinn o pensa tannbém Baudelaire quando afirma que uÍna pintura de Delacroix
obeeffada a uÍna distâneia demasiado grande paÍa Berreber o seu csnteúdo,
consegue eriar um efeito poderooo aÉEnas atrãvés das §uas @res. Como diz s
poeh, "parece que esh ccr {...} peüsa pr si ÍilrÉstnâ, irdepen<lentemente dss
obje{e que cobre".loí Bardehire acrdita que a arte nâo dalerá ser uma cópia
da nafureza, n:es unna reconsfuuçáo da realidde iá mdiada relo suieito e,
principalmente, acredita qr.e o medium utilizado para eriar a obta @Ersegue
interagir direstamenüe com a imaginaçáo do seu prdutor, e com a do treptor,
de tal mdo qtrc a representaçáo de um obiecto "exteriof se torna supérflua.
Esta coneçiência da mpacidade eryresiva do medium, e da sua possível
autonomia em relação às formas, são indiedores de uma fonnul@o bórie
que avanp no sentido de uma pintura não figurativa.í@
Estas ideias de Baudelaire súre a pintura úaduaem unna linha de pensamento
que coÍnry a tornar fonna no início do Romantisno: Notralis diserta s'obre a
possibilidade de a pirfirra pder seÍ criadora &l s§ntMm,
indepndentemcnte da repreenhção de @ieaios, e cÍxnpara a pinfuÍa com a
rnúsica, afirmando gue a arte do pintor eeria tão autónoma - livre da pura
imitação as oisas - como a arte do cornrcitoçrG no roÍnance Franz
Stemsbald's Wanderungur (de 179Ê), de Timk, o protagonbta á um artieta grue
prefere a expressão subíeatÍva dos seus serúimemtm à reprecenhção da
realidade exterior, de tal forna que.pretende renunciar à representaÉo pamr §e
enhr na forma de elçrmão absha& (sem "sentido", ou onteúdo); num
'* Johannes Meiúardt,lbstraeção &poís daabstatrÃo,e* 9.
'o' ftee R.eynolds, Synbolist aesthetics aad ewly @bstrect @t, pag- 2E-
r@ Cmo é o por Roger Shfficlq c.foa& pr Ib Rerynolds w gmbolM aesthais oú eoly
sbsfrací qt, pag. 2E.
r03 Dee Reynolds, Symbotist aestlzetics aad ewly abstract @t, W8- 29-
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outro roman@ de Gottftid Keller, Der Grune Heirich (de í851-1853), o
protagonista, tambérn pintor, aünge um etrado de quase não-obiectividade no
seu trabalho, que um crítico define oomo "a librdade perfeita da blm'-íu
Falarmg§ de abÊta@o ants da abaha@o na pintura é prcorer um linha
gue passa plas aguadas monocromátire de paisagistas orientais, @o
§umafroa6nosféÍi39 de lsnardo, ou @* últimm pinturm de Rembrandt
André Malratx partilha tamffim desta forma de ver a pintura quando se refere a
.Ruhns, 60jm GB ÊspegsoB arabems, *{ale coÍn as máoo equenrattzadas de
profeta da arte rndema, Goya cgÍn (E toques de nqro puro, Detaeroix e
Daumier com as ctnimhdas de raim". Para Malmmq "a sua §eÍíta veemente,
muitas vezes lbda a uma rchtiva independência da mancha, era uma
assinatura. E os pintoles que assim aseinarmm pareciam refedr a matéria da
pintura àquelm que eb repreentava"-16
fiáas é com Tumer que o níyel de absúa#o atirrye o seu ponto mais elevado
em tda a arte figurativa ocidental. Tumer rrai pintar o Épaço enke as coisas, a
atnosfera que envdve as oiss, dando-lhe urna aparê*cia qu6e matérica,
abandonando prqreslmrnente m eetruhras fqrurativas até atingir uma Bintura
que se libeÍta das foÍrnas e ee «lissohre na coÍ, ernrclvstdo o e@or na sua
aúng§fera, anastand&o para &ntro da pintura nufiEl expriência eotétioa gue
não procrra refeÍente no mundo eÉeÍior, anües se uotta para o intertor- Nas suas
pinturas da maturidade, assistimm ao fim de uma fonte fire de luz e tambérn da
posiso fra do obseryador em reta$o à eryliência ffm que uem arumciar o
fim do modelo da canen obwun como tfunie de represenh@o visual- Em
vez de uma fonte fpa de ilurnina$o, 4uilo que amntee na pinfura de Tumer é
uma ,disrcão da luz poÍ uma séÍie infinita de reflex@ numa variedade infinih
de superficie e materiais"-í6
Jonathan Grary afirma que a pinhna de Turner é *visionária" porque é
completanente cenfiada nm pmessos da pe@o visual. Conr efeito, sabe-
se gue foi inÍluenciado pla Teuia das mres de Grethe, que clta no títuto de
lq Rerynol d\ Syraboti§ adtaia and wly abstrct ot pg' 3O'tt André Makaruq O mtsan inagtnfuio, pr1g. 52-
,* I-rroro C"*irg, citaeo porimdpi Ctry.ttt Modernity wdtfu Woblen o{dte ob ter,re' t3&
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algumas das suas últimas pinturas (Light and color (Goethe theory) - ThQ
moming afterthe deluge, de 1&4Íl). Nesta obra, o pintor utiliza a persistência
retiniana como uma experiência quê ocorre no tempo para prduzir uma
sensação de fusão do olhar com a imagem do sol-í07
Décadas antes do surgimento da pintura impressionista, Tumer pintra Golno o
novo suieito observador descÍito pr Crary, consciente da sua fuisão subiediva"
e da sua "autonomia perqtual', e sabendo que formaS OnvenCiOreb de
rcprenmçao não poderão kaduzir a "alucina$o affiacfa da suas intensas
expertências óptlas", Recomendo à defrniso de Lyotard, segundo a qual o
senttrmento de sublirne se @envolve ffiÍri{, um mnflito enfe as faculdades do
suleito, entr,e a faeuldde pm coneeber um deternrinado conceüto e a faee'lldade
de o "apre*entaf, "!ona$an Craly afinma 
que o subtinre na pintura de Turner se
rnanikta atraves da abstra@o, na eonseiêneia de rrãs ser possível reprreentar
o conceito de eryeÍiêncía vi8ual, pr seÍ uma elseriência que transeende a
possibilidade de represent@o' í @
Tal como o í-u. JonaÚtan CnalY, c*ranemos à pinfura de Tumer "absÚa@o
visionária".
2. 2. Ahfação e utoPia
'Há uma velha e uma norra con*iêmcüa dctgnpm'
AYetha cM ligada ao individual-
A nova está ligada ao universaf'
DeSfri@
Com estias palavras começa o primeiro manifesto do grupo fundado na Holanda
em 19í7. o "etih" prOpOúo é uma Nova Plástica ssn referente no mundo
natural, e que deveÉ Operar uma refOmta na arte e na cultur6, de mglo a
rú Jffi Crary, Tectmiques aÍthe obssq on vMon and wdenity tn ttw ntuelceah cerúüry, pags' I40
e l4l.
foi Jo.ruút , Crry, Madernity mdtte pablem Stle obvnter'pg' 143'
ro -Ttqre is a, oA ad i i"w iàtarir*r* oÍ;hne" Ttu otd is eowecÍed wilh tlg inúviánlThe new is
eoflnededwithrtnr*a"oor. De süt,lvím{etto I- Pubtído wÁrtintheory 1900-20N. 
paa;281'
M
permitir a formação de uma nova consciência liwe de "tradições, doglnas, e de
toda a dominação'. Ao 'depotismou do individualismo, preferem uma
consciência social, uma união universalprotagonizada pela aÍte e pla anltura.
Uma das canacterísücas fundamentais dos movimentos que lideraram as
vanguardas abstracionistas no início do século )« é a sua forte ompnente
utópie e a cÍença no FFt fundamental do aÍtista na consffu$o de uma nova
sociedade.
Os ideais marxistas e anarquistas estilo na bme de um novo Gpírito de
comunidade, aliadm à É no poder da cMliação indusfial de construir um ftrturo
à medida dm nmidades desa mesma omunidade. Nessa ephtiva de
um ftrturo construído a partir da ideh dE 'novo", os artistas daS novas
vanguardas rejeitarn qualquer influência da arte do pssado, o indÍvidualisrno
romântico, e a ideia de expressão subidiva, E no entanto, a ideia da arte cCIlllo
motor de transfurmaSo do indivíduo é uma ídeia de hadição rcmântica.
Partilhando essa ideia oomum, os manifeste publicados pelos várim
nrovimentos e grupos de artidas encfrern-se & visÕffi de um frrhrro mais iusto,
mais igualitário, e de consideraçÕe sobre o protagonismo da arte mmo faaf,or
de mudança.
A Bauhaus, fundada em 1919, é um de pnbs de convergência das ideias que
ajtdam a formar o "novo 6píÍtto" dominan&E. Walter Gropius assim o afinna: "O
velho conceito dualistra que coloeva o ego ern oposi@o ae unheer§o cdá a
perder o em&do rapidanrente. Na seu luggr levanta-se a rdeia & uma unidade
universal na qual tdas as forp opmtas exisúem nurn etado & quilÍhrto
aheotuts-íí0 Na Eauhaus,rrÍ pretendese fsrmar "uÍna Íroua @Ínunidade de
artÍftes sem distinSo de classes", dispmtos a criar 'o novo difleio do
troa77*olddilsliscu,orld4üep,whichanviry@ttu ego inoppüottta tluttaivqse isrqidy losing
grund. In its place is ris'üE the itlea of a wúversat zmily tnwhtch (l-oyposttrgÍorce§ rrtst in a state {
"absalrAe f"t-g.Watter Grryiu§, The tluuy urd argüúdion úthe Mtlwts.Publiedo em,'árr im
tleüy I gN-2UM,oaS. 309.
i rí gábre . §cofta, ôúio Curf" Aryan diz-rüs que 'foi um e,rcmplo típioo de esoola dmosrrítica, haseada
no princípio da colabora@o *t . Ãofet e alunos. Congóida oomo um p€queno m4§ Pmqqg -"-tC*'*
*o"i4, ,i*ru realizr uma rmidade pffibiE ffitre o mfu& didáÉico e o si*ma prduttvo-- Giulio Cauto
Argaru Walter Gropius e a Bsuhsus, pag- 31.
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futuro".íí2 Paul Kle acrecentia: 'Começámos na Bauhaus. Gomeçámos com
uma comunidade onde cada um de nós dava o que ünha. Mais não podíamos
kref .113
Com a Revolução Soviética surge a oportunidade para os artistas russos de
transfonnarem em acção a experimentação empreend'lrla pelo Suprematismo: o
Consüutivisno hanSforma-se sn arte da revtÚuçáo, Gtlio símblo - que nun@
chegou a seÍ construÍdo - seria o monumento da lll lntemacional, proi*tado por
Taline enr í9í9. Para além das obras de engenharia e arquitctura, é nas artes
gráficas que as soluções plásticas suprernatislas iráo provar a §ua eficácia na
divulgação das ideias comunishs, GoÍn os mlüze de El Lls6itslry e de
Rodchenko. Ap€ar de participr re-bvamente na consfitçáo das nsv-as ideias
revolrucionárías - principalmente mmo proÍmor, e fundador do mftectivo
UNOVIS -, Maleviclr prefere manter a inderenffircb do Suprematismo colrlo
rnovinersto unicarnente estê[i@, o quê não Soi entendido de forma igual pelos
seus odnpanheiros arffias mais orirentados pâra uma insh$nentalireção da
arte - a éebre Íórnrula "utilitaÍisÍm + rryresantativ{dadeo -, e quê o acusam de
idealismo. Esta será a tensâo permarente entre o Suprematisrno e CI
ConsúutÍvismo, o que nâo im@e a exittência de cnrzamentc e mnvagârcias
entre os dois movimente'
Na Eulopa suqre uma lntemacional de Artistm Prqressivm com o objectivo
prqramático de criar uma "caloÍosâ e prdutiva inGra@o intemacional entre
mentes".íía No entanto, apesar da girande influência do Constutiuisrno que, na
Flússia, iaz:a parte de todo um proido 6p mnsÚução de uma nova sreiedade,
as propoetas euroBeias demormtram pÍffiupaÍ*g mais em os novoô valorcs
plásticc propetos do que GÍ)In â ideolqia polÍtica'
O histoÍiador Giulio Garlo Argan define a arte ahkacta das rnnguardas
modemistas oomo uma "arts qUe nãO enfeita nem OOÍtSOlâ, mas @nçorÍe
n;We i;g; iver there'in tlre B;ahau§. We begm ttare with a commniV to which eosh ow of us gave
whA tu t ãC . p"l Xl*, On ndrn rr, Pübli§ado w Án ín theory I q)b2(n0, pt9' 369'
;i; fir[ [ rrosturg fu f,i""irfy r Hf,s Rich, Duloaíon of the lasnaional Fr@ion of
C*whtffis of the-FW ha*aãland Corryress of Prryrasive Ártis& . Publimdo em Árt in theory I 900-
2000,pag.315.
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positivamente para elevar o conteúdo da vida dos homens: uma arte que os
aiuda no sêu trabalho quotidiano, que não pde para ser interpretada, reÚüda,
compreendida, mas apenas utitizada; e que, finalmente, se pro@ onbibuir
para pÍov(Ear nos homens uma atitude actim e iá não contemplativa ou
admiratina perante a realidadeE.í 
í5
"A arte não pde mudar o mundo, mas @e contibuir pra mudar a consciência
e a conduta dos hornens e mulheres que @em mudar o mundo", afirma
Marcuse.íío Os artistas pÍOcuÍam assim criar um novo público, um novo
espetador fonnado na suÍl nwa etétie, e que possíl influenciar de fonna
pcitiva o futuro da socidade: "a no6§a tarefa é criar a atnmfera Fra o
apareimento do homem n(no, suprtof.ír7 Esüa tomada de consciência é, para
âllordrian, o papl ftsedarnental da arte mdemista, ê o equilíbrio da Nova
plástim exprirne a "nova hannonia.íí8 Huktt Damish afirma que a§ pinturas
de Mondrian são utopias, csÍno as cidades ideais dos artistas do quatro*ento.
Elas "pesquisam as eondi@s de um mundo exacto, urn mundo verdadeiro,
perfeÍtamente rrciOnA[ ffi Íne$no temp que uÍna ordsn humarp, e onde o
homem se possÉl sentirtotialmente reponsárel e mnsciente-.líe
Segundo a teoria do Neoplasticismo, a pintrra scÍia aFnas um eshdo no
Brgce§so de üansformaÉo do neio envoMente. O etado seguinte seria a
integração da pintura na pr@ria arquitectrra- Mordrian afinna que a pintura
poderá deaparecer, ou diluir-se nura arte gue tenha cqm(} o[idtvo a
consbuffio de uma "nova realidade ptástica": "[chqalernool num frrturo talvez
remoto, ao fim da arte c:orx, @i§A diverg do ambiente que a Gerca, que
constitui a reatidade plástie acfual- Etse fim, poÉm, é ao mg§mo temp um
comry. A arb não só mntinuará como se realizará cada vez mais- Fela
unifieso da arquitecfura, escilltura e pinhn"a, txÍla Rova realidade pl#ica seÉ
, t 5 Citado por Rendo de Fus€o w Hisrória da üle eon srlpolfuqw- 125-rrs*7rg)fogdtqettuwortd btttitcstcontihdeÍochqingtlw sormiínwnãs§ adthe &ives of tnur
sd women wlm coutd ehage tlte worW . Ciado por k Bs;rnolds em S@boüs aaMia md wly
abstract ut,Pg.216.í, i<*airrf.i ãitaAo pr »ee Reynolds wr Synbotist restMics dewly absnaa art-Pa€,2l7 ,,r, pãnnmCár, Weiptnsicb"x tlu gensqt prirciple of ptaíc eqávolenee. Publicado em Art in ilBory
1900-20ü),çr19.290.
"e Hubert Damisch, Fenêtre iaae cqàniuttt, PLg. 56'
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criada".í2o O próprio Mondrian via o seu afelier oomo um laboratório, onde se
pesquisava o futuro, e úansfonnou{) num cenário orientado pelos mesmos
princípios estéticos neoplásticos que utilizava para consÚuir a sua pintura:í2í o
pintor considerava o atetier çomo uma obra neoplfuüca, onde a sensação
produzida pelo espaço seria a de estar dentro de uma pintura.
Também lgndins§, inspirado no mneito de Gesmtkunslwerk, ou "obra de
arte total" deWagner, reflecte sobre a cdação de uma obra que constituisse uma
erpriencia rensorial e espirthral tdal, criando um ambiente sinest&ico -12 O
conceito de "obra & arte total herdado do Romantismo vai star presente no
pÍograma utópim das vanguardm atavés da ideia de "síntee das arts"- É
aliás, a ideia que guia todo o proieto @ag@ico da BauhaLus: "iuntm
srncebg'n(E e cÍiamos o nso dificio do firhro, que abarerá arquitectura,
escultura, e pintura numâ sÓ unidade e que rerá um dia ergr'lido para o éu
pelas rnãos de milhões de fiabalhadores, @mo eíínhlo de cristal de urna nova
ça»'lZ3lE.
E é taÍnÉm a ideia fundamental do prqrama onstnrtivista, de onde El Lissits§
deenvolve um oonceito pesoal, a que chama Fraun: "[Proun é umal etapa na
e#ada do desemrclvÍmento da nova criatfuidade, planhda no solo adubado pelo
cadáver da pintura e dos seus artistas (...) úav& dela o artista iniciou a swr
propria transformaçáo: de irnitador de obleçto6 pas§ou a criador de um novo
mundo de obiw-tos. Proun bm inicio na superfÍeie plana, eleva-se para eonstruir
modelos tidirnensionais e yai mais além, até à ensfiUção de cada obido da
nossa üda de todos os dias. As,Sim, PrOun suEffiui, Pr uÍn lado, a pintrra e os
artistas e, por outro, a máquina e oS engenheire; prgmde à mrsfrttção do
espap, organiza as relações dimensionais enÚe as partes e cria uma no\Ía e
multiforme imagem da nma naturez* -124
rm piet Mondúim , Arte plántíca e ute phúslicapasa. Frúlido m Teorias da üre nds't4pg-36'r2r Reyuolds, .Srnáarrí§, aatlutia nd euly abstoct ot, g' 213 '
,zz ã;#kry rp"á p*"; *dmp do finro- àrno umaposstvet anafu d& 
*ate monumental-,
ooO" poaoA; à"".rgir u a-e, a músie. e a pintrna, como prte idegrmte da'composiÉo céoi€:.
;Á composiÉo cénie-constu.á& tÍâs elemeÚos: Ii o movimefo musid; 2i o movinedo pictórico; 3'"
a dmça enquanto arte'. Wassily K@dir§ky, Do ysptrinol m orte,-pzg' -107íaffiffi da Bauhru* sihãoprCldiãA6 Ar*an, Watt* Groptun e a Ban]runs-Pag-33-
t2a Citado prRendo de Fusco q Histfiriafu ute caúenporbteqpg'Tlí'
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O projecto utópico das conentes abstraccionistas - principalmente as ligadas ao
abstraccionismo geoméfiico -, que se intqra num grande projecto "modemo'de
combate ao inacionalismo e de construção de uma nova ciülização, poderia por
vez6 aproximar-se perigcamente de solu@ totalitárias, ao anunciar uma
"nova ordem mundial". Mas os rqime totalitaristas que surgiram na Europa
acabaram por se ligar a uma estética muito dihrente. Memo na União Soviética
onde, após a revoluso comunista os artistas viram no novo sistema uma
possibilidade de rexlliafio das suas aspiraç&s, as etéücas mais radicais
acabaram por ser afasffias à medida gue o regiÍne se toma mais dggmáüco e
intolerante. Tda a histÕria do séçrtlo XX acabu pgÍ se kansfoÍmaÍ numa
sucessão de desilusB das e@ativm utópies das prirneiras vanguardas
que, afinal, o@reciam de relação histórie ç3Ín a smidade rcaf-íã Mas, mmo
afirma Argan, "que o prqido era verdadeiramer*e utopia e gue desúino tetb a
história só hoie @emos afirmá-lo'.íft
2. 3. Absúa@o e ldealisnro rsnântico
To& a histórh rnoderna & piÍúura, o ul dorço Fra §ê liffirdo ilusionismo ê Fra adquirir
as suas próprias dimensõetem uma s§nifie$o rrefdÊica"'
Merlaufon§l2
Os textos que nos deixaram m líderes das vanguardas pg(lem ser analisdos
em fiês nÍveis: o prtmeiro é de ordem exclusivamente formal, enfuado apenas
no prooeso pictÓrico e nas ÍegÍag que o coÍ§titueÍn; o segundo nÍvel 
dá conta
de uma heranp filosófica quê Íemonta ao penemento platónico' üa idealismo
romântico; o terceiro nível está ligado a uma visâo mÍstim do untueriso 
que eÍa
GoÍnum nos ambiente inteleduais do final do sécr.rlo xX e início do século XX'
onde existia uma prêocupação c:om bnómenG místicG e Gom eplica@
posilfuistas, ou pseudo-cientÍfica§, §ObÍe a relaffio enÚe onsciência e matéria'
,2t Giutio Crlo Argan, citado p Renato de Fuso em lfrstoia da ote cortlstporÜrcq WE',* éir;Ãoú n*rib a" Fusoo' em HistáÍia da Gtc @rúer?ryrüeua, ,og. 147 .
12? lr{erleru'Pont5r, O otho e o apíri;to,pag' 5l '
t{t-
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que se fundiam com o pensamento filosófico de tradi$o idealista numa
amálgama de limites pouco definidos.í28 Este terceiro nÍvel, que leva muitas
vezes os críücos de arte a considerarem o trabalho teórico dos artistas oomo
secundário, pode ser lido de outra fonna: a sua importância reside apenas no
facto de ter servido como via de a@sso à ftlosofia idealista neoplatónica e
idealista. são conheidas as ligaçG de Mondrian à Tecofia, cuios princípiOs
ficaram sintetizados no tríptico simbolista Evotução' Também se enonfram
referências à Tmofia em Do espirifuat na afte' Mas tanto Kandins§ como
Mondrian interessam-se menos pela parte ocultista do que pelas 
possibilidads
de aprfeiçoamento espirttual do indivíduo'ía
Paralelamente às doutrinas ocultistas desenvolvese uma ouka linha de
pensamento panteísta: na Atemanha, os cientistas ligade à Naturyhilosphie
acreditiam num univerSo mediado por uma "alma do mundO', e que é rcSívd
iÍúuiÍ a essência das misas tomand+se uno Gom elas-1s As ideias 
panteístas
desenvolvem-se no senüdo daquilo a que se pderia chamar unn 
panpsÍquismo:
a crença na existência de urna consciência Gomum a todas as coisas 
(cosmica)'
Assim, para Schelling, a natureza e epidto (matéria e mente) são insryaráveis
na suíà unidade poÍquê vêm do ínesmo: o Absoluto. Este oneito de "absoluto'
é elaborado a partir da versão pitragÓrie da "alma do mundo" e a ideia 
de deus
círmo natrrea - "o uno", ou "suBtÍlncia únie" - de Espinoza-
Também o sistema filosófico de Hegel deenvolve o mnceito de F-spÍdto
AbÊoluto, Ínas para o filósob ete pg6|e apnas ser conhmido aÚatê da
reflexão filosfie. H€el opôe-se a(§ §eus colegas romântim que acredihrc na
possibilidade de intui@o do Absohfro. A intuiso não seÍve a Hqel, que aFnas
confia no oncetto cirarfrÍfico elahrado abavés da reflexão filosffim'
r4 oee Reynol dsb Wbati§ aatlutía and eoty ú*act ut' p:g' 40'
r2e A Teosoflq cujasoriõs;;r,* * teooío XVtr, éum misticismo quepretendefaaumafirsâo
entre a ciênciq . moron:o ffifrmi* e o cultimo, onde a,ma vigo @futa da mrez se alia uoa
*eiencia ocukjkÉ- qo" ,Am#u oise*e" do müren*rrat A Sffii€dsde T€Gófica é fimdade 
em 1875 por
tletena Blfl,*ky, e Rudotph §teiner foi "* pt*iaor" 
eúE l9{)2 e 1913, quando abandona a smiedade
oara fundar a AntopsofiJip" C**"n, i1floAng ilre iwisihle, st science od the sptrtUd' 
pag' 9'
Yff;;;r,^': ri*"-t rn9-1904) de Ern§r HaÊkel tnatoz M vi§ão da midade da ndrrea, ao subliúr
aexis&rciade umaestruhrra intcma i&ticano micmmos e rK, macrffi'smoÍi'
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Mondrian revela, pela primeiÍavez, o interesse pela filosofia hqeliana no texto
The new plastic in painting, onde afirma a existência de uma 
qverdade absoluta',
que é manifestada por oposição. Este interesse é partilhado por todo o
movimento neoplástico, e Theo van Doesburg refere-se fiequentemente a 
Hegel
no De Sf/í. Para a teoria neoplástica, o Absoluto é esse equilíbrio universal 
que
a arte encontra na pureza, na essência de si mesma'
com a sua teoria da dMsão entre o mundo das essências (ldeias) e o mundo
das aparências, Platão é o fundador deste discurso essencialista e dualista 
que
será fundamental em tda a filosofta ocidental. Em The rhetoric of purity, Mark
Chetham aponta cinco critérios paÍa a definição de uma arte platónica: a
crença no aoesso à verdade, a r@usa da mimesis, a capacidade de 
reformar a
alma do artista, a eficácia social e plítica, e a auto-transcendência'í3l
O mecanismo de purtfieçfo na teoria neoplásüca é o promo da procura de
quilíbrio. Esta capacidade de enconfiar o quilíbrio é adquirida atrav$ de uma
vsão plástica pura', baseada na intuiso. o artista tem, desta forma, 
que sofrer
um processo de puriftcação, de mdo a pder Úansfonnar-se num "puro
instrumento" da intui@o.
O coneito de "intuição" em Mondrian está Iigado à "contemplação" de
schopenhauer. Em O mundo aomo vontade e rcpresentqão, schopenhauer
aftma que é na prepção da ldeia que a arte oferee salvação do mundo 
das
aparências. Para o filGofo, a arte entra em ontacto Gom a l&ia retomando 
à
alma ç9m aluda da memória, afiavé5 de "reminiséncias de umíl Frcepção 
que
anteede o nascimento, de misas verdadeiramerüe existent6"'íe SÓ a 
arte
pode desencadear este eshdo de contemplação, o estado místico 
em que o ser
enconúa a união com o Absoluto, em que o ser se prde no obieto 
de
contemplação ê esquege a sua indMdualidade - e por isso é uma contemphção
desinteressada.
Tda a tOria noplástica é profundamente influenciada por schopenhauer'
como é sublinhado pelo próprio Mondúan: "Esta contemplafo' esta viúo
r3r Mok Chegtham, T'tu rtetoric oÍWity,pag'37'
rrz 
";ru6o 
por Mark Cheetham em The rhetoric of Wity' pag' 17 '
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plástica, é o mais importante. Quanto mais conscierltemente somos capazes de
ver o imutável, o universal, mais nos damos conta da insignificância do mutável,
do individual, do pobre humano em nós e à nossa volta (-..) Através de toda a
visão como contemplação desinteressada (como schopenhauer lhe chama), o
homem transcende a sua natureza (...) No momento da contemplação estéüca o
indivíduo como ser individual desaparece".ís
Kandins§ vê a história da arte como uma tomada de consciência do espírito:
"Conscientemente ou não, os artistias obedecem ao'conhece-te a ti mesmo" de
Sócrates. Conscientemente ou não, dirigem-se cada vez mais paÍa esta
essência que rhe irá desencadear a oiação".ls Mark cheetham salienta três
aspectos da teoria de Kandins§ sobre a materialiaÉado "absoluto" na obra de
arte com fundaçÕe no pensamento hegeliano: a obra de arte como lugar 
onde o
"espírito universal" se realiza; a liga@o entre esta '(re)materialização" e a
"metafísica da memória'; e a ligação entre esta'manifestação da essência" e a
"noção de liberdade".13s Esta "materialização" é pura, porque é guiada pelo
"espÍrtto", Cuias raízes estão fundadas no "absoluto", apesar da expressão
individualdo artista, que disüngue cada personalidade ou situaSo histórie'
A relação entre lGndins§ e schopnhauerdetecta-se na utilzação de conceitos
comuns, como o de "necessidade interiof, ÚilizdO por Schopenlrauer 
para
erçlier a materialiaflo da "vontade". A vffio da arte çgmo a única salvação
possível dos aspectos negativos da vontade, eusade pla condiso humana é
tambémumpontodeuniãoentreasteoriasdeambos.
A via panteÍstia iÉ enconbar seguidores do ouüo lado do Atlântim' entre os
quais o psicólogo canadiano Richard Buc*e- Em 1901, Bucke publica @smic
consciousness: a study in the evoltttion of the human mind' onde afirma: 
cA
arasterístie principal da onsciência ósmica é, como o nome indica' 
uma
consciência do cosmos, isto é, da úda e da ordem do universo 
("') com esta
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consciência do cosmos ocoÍre uma iluminação intelectual que pode, por si só,
colocar o indivíduo num novo plano de existência - fazer dele quase um membro
de uma nova espéCie".ís Esta'conSciência cósmica", segundo o autor, pode ser
encontrada nas mentes dos artistas e dos poetas, que seriam as mentes mais
evoluídas. podemos também ligar este conceito à ideia de "inconsciente
colectivo' que será desenvolvida por Jung anos mais tarde. Bucke afirma que
walt \Mthman - de quem foi biÓgrafo - aüngiu essa "@nsciencia ósmica' em
Leaves ofgrass.
lnfluenciados pelas teorias de Bucke,í37 oS abstraccionistas ruSsos acreditavam
que uma nova espécie de seres humanos estava em evolução: os artistas e os
poetas. Velemir Khlebnikosv e Alexei Kruchenykh inventam uma nova
linguagem, o zaum (em russo, para além da razâol - baseado no discurso
automático utilizado por religiosos e místiGos -, que expressÍlria a ordem mais
elevada da razáo em evolução.ls
Malevich descreve o Suprematismo çgmo uma arte baseada no pensamento
cósmico, que o leva a ascender às alturas da arte não objectiva. A construção
das formas suprematistas é guiada pela "razÃo intuitiva". Maleüctr acredita 
na
intuição oomo algo que deve sair do etado inconsciente' para se tornar uma
forma de conhecimento: 'o senümento intuitivo toma-se agora consciente,
deixando para sempre de ser subconsciente' Ou talvez seia ao contrário -
sempre foi consciente, sÓ que os artistas não sabiam interpretá-lo-'13s
136 qThe p7iv17s clruacterisüc ofcosmic consciousne§is is, as tlu norc implies, a consciourness 
ofthe
cosmos, tha is, oftlreW andorder oftlu universe (...) along with conscioutness
oÍthe cosmos there
occlrs an intellecaal enlightenment or illumindion witch alone woutd 
place the indiviàtol onanew plane
ofqMence -would mfu him almast a member ofa ruw spcies? 
Citado Por Lynn Gamwell em
Expbrtng tlg imisibte, st science mdtlu spúrthul, pug.». A ideiade evolugão da consciência 
surge
oomo @o dateoria evolucionista de Darwin.
"' via Helena Blavds§, a fimdadora da sciedade rcoúficq 
que eranrssa
r3t Enquanto director do InstitÚo Estatal da Culhrra e da Arte, Maleüch 
nomeia o músico N[atiushin Para o
labrúório que esnrdaaviMo e audi@o. Numa esp&ie delamarokismo úóPico,
este chega a acreditar que
a própria üsão do artista de vmguarda estava a evoluir e, úôvés de 
exercicios adequados, seria possível
alargar o campo de visão. A isto ele deu associaÉes místicas'
chsmmdo-lhe zorted (ver'saber)' Lpn
Gamwell"Erylorirry tlu írwisible, tt science mdtlu spirttud, pags. l07e 108.
r3e "Irúttitivefeeling h nout becoming cowciaus, rut longer 
is ü subconscious. Or everl rdher, tlP other
wüy rqod- itwos olwaYs consciotts, only tlrc stístwas wuble to itturPrel his &nmd§. 
Kasimir
Maleüoh" From Cubism md Rturisn
Prúlicado emArtin
Theory D 0 A-2 00 0, Pag-17 9.
to Srryrendi§m: tlp Nm Realism in Pairúing
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Existe uma tendência dominante entre os historiadores de arte e os crÍticos do
Modernismo, para separarem a prática pictórica, vista como revolucionária, das
teorias, porque contradizem as concep@es modemistas do espaço da pintura
abstracta como estrttamente pictórico, óptico. Esta é a visfo dos críticos
formalistas como Greenberg, que afirma que a puÍe2a se deve referir única e
exctusivamente ao medium. No entanto, as teorias de Malevich, de Mondrian ou
de Kandins§ estão intimamente ligadas às suas inovaçôes pictóricas. As ideias
surgem a partir de uma reflexáo sobre o processo pic'tórico, não o programam e'
embora visem constituir-se como regras, existe sempre a possibilidade de as
ultrapassar através da prática: é o que acontece, por exemplo, no trabalho final
de Mondrian, oom as pinturas de Nova lorque- Gonftontado com o facto de 
que
as suas novas pinturas não seguiam as rÍgidas regras da doutrina neoplástica,
responde apenas: "Mas funciona. Deves lembrar-te (.") de que as pinturas vêm
primeiro e a teoria vem a partir da pintura"'14
Assim, temos que admitir que a tendência para uma retórica do espiritual' e a
procura de conteúdos absolute por parte dos abstraccionistas, por um lado, e a
insistência na pintura como uma pesquisa fonnal, por outro, surge c6mo 
um dos
paradigmas do pensamento modemo em geral. O trabalho dos artistas é
oferecer soluçÕes estéticas para esta aparente contradição'l4í
Apesar de uma aCentuada viragem 1aÍa a matéria e para a expressão 
que se
deu a partir dos anos 40, eta tendência metafísica na pintura perdurou ainda no
chamado segundo Modemismo, tanto na América, (Rothko e Newman)' 
como na
Europa: o grupo zero, que teve @mo precuÍsores Fontana e Klein, acreditiava
"no ideal platónico de que o belo é também verdade e bem".t42
54
3. Um jogo chamado "o fim da pintura"
'Em todos os aspectos referentes ao sêu supremo destino, a arte é pam nós coisa do passado."
Hegelln
Quando Paul Delaroche declara a sua famosa sentença sobre o fim da pintura,
'hoje a pintura moneu", ao ser confrontado com as descobertas de Dagueneia,
mal imaginava que estaria a prenunciar aquilo que seria um frutuoso - e
apocalíptico - discurso que atravessaria toda a arte modemista, e que só agora
começa a ser analisado Gomo o grande motor de um determinado momento,
histórico, porque pertencendo já ao passado, da história da pintura e da arte em
geral.
O críüco Yve-Alain Bois, no texto Pintar a tarefa do luto, faz uma sÍntese do
Modernismo como uma construção em volta do mito apocalÍptico da morte da
pintura, sem o qual a simples prática artística não teria sido possívet. À procura
da sua essência, ao virar-se sobre si mesma numa tarefa de auto-
reconhecimento, ela trabalha constantemente os seus limites através de
sucessivas desconstruções, que levam sempre a uma aÍirmação definÍtiva: a da
última pintura possÍvel de ser feita.
Mas este discurso do fim da pintura insere-se numa problemática mais ampla, a
que se deu o nome de "morte da arte", e cujas raízes se vão encontrar na
Estética de Hegel.
Seguindo o texto de Peter Weibel An end to the end of art?, a crise da arte surge
6om a dúvida, lançada por Hegel, sobre se a arte ainda seria uma forma de
açgsso à verdade e ao conhecimento. Esta drMda está Iigada ao seu onflito
oom o conceito de arte proposto pelos autores românticos oomo um
'conhecimento directo do Absoluto". Schelling e Schlegel afirmavam que o
Absoluto podia sêr apreendido, não de forma conceptual, mas através da
intuição. Hegel opõe-se, afirmando que se o Absoluto pode apenas ser intuído,
ra3 Hegel, kütica,pag. 48.
raYve-Alain Bois, Pirúo: a toefo do &ao, publicado em Piúura: abstração depois da abstação,pag.
r 19.
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se não é um conceito em si, não pode dar-se o conhecimento directo deste, pois
o conhecimento da verdade é apenas possível através de conceitos.las
A passagem de Hegel a que Weibel se refere, na lntrodução da Estética, pode
ser melhor clarificada se tivermos em conta que, na Íilosofia hegeliana, o Espírito
Absoluto compreende a arte, a religião e a filosofia. O conteúdo destas é o
mesmo (a verdade), mas diferem na forma: a arte diz respeito ao imediato
sensível; a religião à representação; a filosofia ao liwe pensamento. Estando
estas três categorias apresentadas segundo a estrutura dialéctica (tese,
antítese, síntese), a filosofia seria a síntese das duas. Hegelafirma assim que "a
arte tem os seus limites e deve, por isso, ceder a formas de consciência mais
elevadas"'* qr" serão, primeiro a religião e, por fim, a filosofia. É assim que
afirma: "O pensamento livre é a forma mais pura de saber, o pensamento com o
qual a ciência faz o seu conteúdo e assim se toma o culto mais espiritual, no
sentido de que o pensamento se revela @pe de apropriar e apreender o que,
sem isso, só seria o conteúdo da representação e do sentimentOr.'|47 p"
Estética, a arte e a religiâo encontram a sua união na filosofia. Hegel prossegue,
dizendo que a filosofia une'por um tado, a objectividade da arte que, perdendo o
que tinha de sensível, desta perda encontra uma compensação na forma mais
elevada do objectivo, isto ê, no pensamento; une, por outro lado, a
subjectividade da religião que se purifica até constituir a subjectiüdade do
pensamento-.148
Voltando ao texto de Peter Weibel, a teoria de Hegel foi recuperada quando a
Revolução lndustrial provooou a ruptura semiológica que deu origem à crise da
representação. A questão do fim da arte ganhou outra profundidade, ao
reposicionar-se oomo a questão do fim da pintura (Weibel chama-lhe antes "o
suicídio da pintura", pois é uma "morte" que foi anunciada pelos prÓpriOs
pintores). E refere tamÉm que este discurso intemo sobre o fim da pintura já
,o5 Peter Weib€I, Án end to tte end of ot? Fublicado n. Icornclash,pags. 590 e 591.
re Hegel, F"stética, pag. 220.,- H"ã"f, ntUn"",iú. ZZl.para Hegel o Espírito Absolrto está associado ao divino. Feueóach e Mam
criticafo-no afirmando que o seu siste,ma é uma teologia (racionalizada). E é Hegel que 9 confirma 
quando
diz que .a filosofia ú t". *.o objecúo Deus e *r"tit ru por isso, uma teologia essencialmente racional e
um serviço divino de culto àverdade--
raE Hegel, FÃtética, pag. 223.
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não é o mesmo discurso inicial que inaugurou a crise da representação
provo@da pela Revolu@o lndustrial e pelo surgimento da fotografia, mas um
outro a que o autor chama de iconoclasta, porque inicia um processo de auto-
dissolu$o da pintura (para seguidamente contrapor a hipótese oposta - de uma
iconofilia - ao salientar a forma "apaixonada' como os artistias acreditam no
poder transformador do medium pintura)'1ae
.A análise dos meios de representaçâo toma-se o objecto de representação',1so
neste processo que começa ç9m a libertação da 69r iniciada pelos
impressionistas. A segunda fase acontece quando a cor adere à superfície
tomando-se ela mesma um obiecto, e possibilitando não só a criaçâo de
imagens não obiectivas com formas geométricas, como a oincidência da
superfÍcie totalmente coberta de uma só cor com a própria pintura: a
monocromia. O terceiro passo no procêsso de auto-dissolução da 
pintura será a
acromia: a possibilidade de uma pintura que dispense a própria cor' 
Assim' das
monocromias de Rodchenko, passa-se às pinturas acromáticas de Manzoni'
Mas, se a superfÍcie se pode libertar da cor, também esta se 
pode libertar da
superfície, processo iniciado com Yves Klein, e que ainda hoje 
constitui um dos
discursos priülegiados da pintura contemporânea, como se 
poderá obseruar
pelas recentes propostas de Katharina Grosse'
Voltando um pouoo atrás, vemos 66mo Peter Weibel e muitos outros 
autores
partilham todos da mesma opinião ao definir o quadrado suprematista como 
o
próprio paradigma do fim da arte. Gom ele, Malevich aÍirma: transformei-me 
no
zero da pintura".15í A importância que o autor lhe atribuÍaeÍaiá 
a de verdadeiro
uícone da modernidade" tendo mesmo reservado para ele um lugar 
de destaque
na primeira exposição supremaüsta: o quadrado foi colocado a um 
dos entos
da sala, na mesma posição que ocupavam os ícones religiosos 
nas ca§as
russas.
'ot Peter Weibel, An end to the 
end of ot? Publicado w lconoclash,pags. 61 1 e 613'
r5o «Yn múrsis ofthe mem of represenldion becanu ttv obiea ofrepreseúotíof '
PeterWeibel ,Ánend
to the end ofrt? Publicado em Iconoclash,Pag. 613.
tsr «1 h*e trotsformed nYself in tlrc zero oíÍorm". Kasimir Malevich, From 
aúism otdfiúwism to
supremdism: the new realismin paintiry.Publicado em Art in tluory 
t 900-2000, Pag- 173.
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Mas, se o quadrado preto sobre fundo branco era a imagem da não-
objectividade, o quadrado branco sobre fundo branco (de í9í8), ta! como o preto
sobre preto de Rodchenko (do mesmo ano), era a negação da própria cor.152 As
três monocromias de Rodchenko (de 1921), a que Nicolai Tarabukin chamou as
"últimas pinturas da história da arte" exploram, não só as fronteiras da superfície,
mas da própria pintura. Sobre elas, aÍirma Yve-Alain Bois que a sua importância
não reside no facto de serem a primeira pintura monocromática, mas de terem
demonstrado 'que a pintura só podia ter uma existência real se proclamasse o
seu fim'.ls
A questão do fim da arte está também Iigada a toda a linha da arte útit, que
defende a dissolução da arte na vida quotidiana, principalmente através do
design e da arquitectura. Esta é, de certa forma a posi$o da Bauhaus, do
Neoplasticismo, do Construtivismo e também do Purismo de Le Corbusier e
Ozenfant, como já foi aqui exposto, no ponto referente às utopias
abstraccionistas. Na União Soviética, o Produtivismo, liderado por Tatline,
afirma-se gomo uma solução construtivista unicamente ligada à produção de
arte útil. Os dadaístas apoiam esta via. Numa exposição de 1920, John Hartfield
e George Grosz apresentam um @Ílaz, apoiando a "máquina construtivista", que
afirma: "A arte está morta. Longa vida à nova máquina da arte de Tatline'.ls
lmporta aqui referir, uma vez que é à volta da pintura que esta dissertação se
constrói, que, embora as (raras) materializações da utopia sonhada pelas
vanguardas se tenham concretizado por via da arquitectura, foi a pintura que
liderou a experimentação que as tomou possíveis.
Foi esta grande nanativa apocalíptie que se tomou o grande impulsionador das
afirmações, negagões e desconstru@es de que é formada a história do
Modernismo. Desta fonna, o discurso do fim da arte acabou por ser afinal o
impulsionador de uma verdadeira libertação nas práticas artísticas do século XX.
E por isso Weibel reconsidera a denominaçáo de iconoclasta para a arte
I 52 Peter Weibel , An end to the end of ot? Publicado em lconocla§h, pag- 62t -
rs3yve-Alain Bois, Pirúu: atoefa do Inro, publicado em Pintwa: abstrrcção depois da abstracção,pag.
125.
1 5a Peter Weib el, An end to tlv end of ut? Publicado em lconacla§h, pag- 629 -
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modema: porque a sua aúocrítica constrói novas possibilidades para a pintura,
em vez de a destruir.
Seja através de um discurso essencialista ou através da simples descqnstrução
como programa formal, aquilo que se procura é o "grau zero da pintura', o
mínimo denominador comum: a forma e a cor. Reduâ-las ao mínimo e ir ainda
mais lOnge: só forma, Só cor, Ou nem uma nem Outra, como O Íaz YveS Klein
com a exposição do Vazio. Ou pintar sempre a mesma pintura, a última, c{)mo
as uttimate Paintings de Ad Reinhardt. Ou investigar o processo e o medium,
como Robert Ryman, a quem o crítico Yve-Alain Bois chama "o guardião do
túmulo da pintura mdemista'.1s
O trabalho plástico de Ryman, definido como Pintura AnalÍüca, é uma
investigação sistemática das condições que determinam a pintura, sejam elas a
superfície - nos seus mais diversos materiais -, seja a própria matéria da tinta,
ou a forma da sua aplicação. Em Ad Reinhardt encontram-se dois paradigmas
modemistas que serão trabalhados e retrabalhados pelas sucessivas neo-
vanguardas: a referência ao quadrado e a insistência na monocromia, que afinal,
pode muito bem ser semPre a mesma.
Para um autor como Daüd Batchelor, "Íazer uma monocromia é fazer a
monocromiau.ís Esta repetição não é necessariamente vazia e redundante mas,
como numa terapia psicanalítica, pode ser entendida como forma de análise:
repetir para entender. Batchelor refere-se à teoria esboçada por Hal Foster em
The retum of the reaí sobre o "eterno" retomo das vanguardas, que se pergunta
se a neo-vanguarda não será afinal uma tentatirra de compreensão do proiecto
da vanguarda históri@, em vez de uma forma de anulação do seu poder através
da institucionalização.r 
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A "ultima pintura', não sÓ a de Reinhardt, mas todas as outras que a
precederam, e as que estariam para vir, é também um paradigma modemista, e
da abstracção em particular. É a 'Pintura Absoluta", revelação da verdadeira
rs&e-Alain Bois, pbúr: a toefo do tuo,ptbliaado em Pintutq: abstracção dePois da abstracção,pa$'
120.
E óavid Bachelor, Na cana com a monocromia. Fublicado em PhÍwa Reún, pag' 133',, ó"üã Éu"n"f ní, No "** "o^ a monoqomia,pag. 
133. Ver também Hal Fostero Ttp retwn of tlrc real,
pae.20.
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essência da pintura, para além da qual não seria possível haver mais pintura.
Esta é, como iá foi dito, uma das condiçôes da pintura abstracta- "Não é por
acâso que os artistas mais radicais da abstracção, aqueles que levaram mais
longe a exigência de uma transcendência e até de uma metafísica na pintura,
todos eles se serviam de definiçÕes da pintura que se orientavam pelo
platonismo", afirma Johannes Meinhardt. 
1s O autor define estas pinturas como
um ,idealismo objec-tivo": as formas e as @res são entendidas como "ideias", 
no
mesmo sentido em que o são a geometria ou o sistema das cores puras' 
que
permitem ao observador identificar nelas a ldeia - os românticos diriam "intuifl e
os neopratonicos,recordaf - da forma e da cor absorutas. Meinhardt acrescenta
ainda que este processo é realizado de uma forma mais rigorosa numa
monocromia branca ou preta, porque remete, não para a forma ou cor, mas
directamente para a própria ideia de pintura'
Com a monocromia a branco ou preto atinge-se exactamente esse nível 
zero' a
partir do qual já não é possível ontinuar a "ilusão": a pintura reduz-se à sua
pura obiectualidade, assinalando assim, finalmente, o declínio da transcendência
estética. A partir do final dos anos 50, a ideia de uma pintura transcendental 
é
'desmascarada" @mo ilusão e engano, e os artistas iniciam uma nova
abordagem positMsta. As pinturas que se reclamam de idealistas e
transcendentes, são chamadas de "ilusionistas', porque assentam no 
princípio
de que existe uma transcendência que é visível no quadro.í5e
As pinturas de Frank Stella e Robert Ryman, e as superfÍcies 
pintadas da arte
minimalista, iniciam uma nova abordagem analítica e fenomenológica, 
onde se
tentam investigar as condições necessárias para que uma 
pintura possa assim
ser considerada e quais os efeitos produzidos pelo objecto em si' A 
pintura
assume a sua existência real, no mundo dos objectos reais 
(que é o único que
existe reatmente) - o que iá tinha sido anteriormente sugerido nos Úabalhos de
Rauschenberg e Ellsworth Kelly - e a sua leitura será apenas fenomenológica'
no sentido em que o quadro não é para ser lido, mas para se relacionar 
com o
ttt Johamnes Meinhantt Pbúra: abstracçao depois da abstacção,pag. l0'
rse Jo[arr"es Meinhard! pirúwa: abstracção depois da abstracção,pag.22'
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observador através dos sentidos (principalmente a visão, mas também ê
importante a noção de espacialidade). Esta abordagem incide na percepção do
quadro çgmo objecto "no mundoo, e implica uma verdadeira muta$o do
pensamento estético ocidental: uma úragem existencial.
4. A pintura dePois da Pintura
'A pintura tem um ftrturo brilhante. Não tem?'
Gerhard Richte/@
Aquilo que o Modemism o fezfoi anunciar o Íim para começar do zero: o 
retomo
à pintura sem @mplexos só é possível depois desta purga modernista' 
Foi ela'
com a Sua promessÍl apocalíptica de terminar de vez Gom a 
pintura que abriu a
porta à possibilidade de continuar a pintar, não já com a preocupação 
de situar o
trabalho na cronologia apertada do caminho da desconstrução, 
mas 6gm a total
liberdade de experimentar, e até repetir, citar, copiar, Gom a 
grande capacidade
que os modernos - à excepção dos dadaÍstas - nâo possuíam, de rir de si
própria. Assim, a insistência na "última pintura'é essencial para libertar 
a arte do
peso da pintura modema: depois dela podemos fazer tudo 
o que nos apetecer'
Nos anos g0 assistimos a esse "retomo à pintura", protagonizado 
em grande
parte pela transvanguarda e todos os movimentos associados 
(bad painting e
neo-expressionismo).
É com a exposiçã o A new spirit in patnting, organizada pelos curadores 
Christos
JoachimedeseNormanRosenthal,queapinturasereposicionanovamentena
vanguarda da arte contemporânea.161 E, se entre alguns 
dos artistas expostos
podemos encontrar afinidades, é absolutamente impossível estend&las 
ao
colectivo dos artistas, que não formam na realidade nenhum 
tipo de moümento
160 *Pafuúinglus a brtlliantfttute. Hasn't if?'GerhaÍd Richter, Tlu dailY Practice
ofpairting, Pag. 65.
16r Nela particiPm artistas como: Francesco Clemente,
Enzo Cucchi, Sandro Chiq MimmoPaladino
0tália); Miquel Barceló, Ferrán Garcia 
Seülha (EsPaúa); Gétard Garouste, Jean-Mchel Alberola, 
Jem-
Charles Blais, Robert Combas (França); Cbristopherl-eBrun,
PaulaRego, BruceMclean Onglderra);
AnselmKiefer, Georg Baselitz, Marlus LupeÍtz' GerhrdRichter
(Alemanha); Julian §chnúel, David
Salle EÍic Fischl, Jack Goldstein @stados Unidos); Per 
KiirkebY (Dinamarca);




coerente no Seu coniunto: um pintor como Gerhard Richter, por exemplo'
dificilmente podeÉ ser enquadrado numa linha neo-expressionista- 
o 'espírito
da pintura' é, assim, a única coisa que une as obras apresentadas nesta
exposição.
o crítico de arte Achille Bonito oliva afirma que esta é uma pintura que
,considera a linguagem como um instrumento de transição, de passagem de
uma obra para a outra, de um estilo para outro. se a vanguarda, 
em todas as
suas variantes do segundo pós-guena, se desenvolve segundo a ideia
evolucionista do darwinismo tinguÍstia, que tem os seus antecessores 
Íixos na
vanguarda histÓrica, a transvanguarda, pelo contrário, opera fora dessas
coordenadas obrigatórias, segundo uma atitude inconstante 
de reversibilidade
de tOdas as linguagens do passado".l@ Parao crítico' 
existe aqui um retomar do
pÍazeÍ de uma tarefa manual, e a consciências das limitaçÕes 
que ela poderia
implicar é superada pela total liberdade do discurso 
plástico' que 'não exalta o
privilegio de uma genealogia de sentido único, mas, pelo contrário, 
de uma
genealogia aberta em leque sobre antepassados de diversas origens 
e
proveniências históricas".í6 Assistimos assim a um verdadeiro 
ecletismo próprio
daculturapós-mOdema,ondeseentrecÍUz?;lmasreferênciasprovenientes
daquilo a que comummente chamamos "alta cultura" - termo que se anisca 
a
uma rápida revisão -, oom aS vanguardas históricas à frente no Seu 
papel de
modelos referenciais, que se vão fundir com referências 
populares, marginais e
underground. o próprio conceito de cultura se atomiza numa profusão de
subculturas. um outro aspecto a salientar na prática artísüca é 
uma nova
postura perante a crença utópica de uma possível mudança social
protagonizada pela arte e que divide os artistas entre uma 
aütude cínica e uma
mobilização social e política, ou as duas iuntas'
Fazendo referência ao famoso ensaio de Umberto 
Eco' Peter Weibel afirma que
depoisdamodernidade,aartesetransformounumsistemaaberto'quedeixade
se referir exclusivamente a si mesma para 
pa§sar a relacionar-se com o público'
r.2 citado porRendo de Fusco em Hi$órta da Üte conterporarca,pag.





que é toda a sociedade em geral.íd É o princípio da interactividade: de 
que a
obra só será completada pelo espectador que assim se torna a última 
peça
daquilo que já se adivinha ser um jogo. É assim que se dá uma nova valorizaefio
de formas artísticas como o Happening e a Performance - com raízes dadaístas
-, ou o cruzamento de práticas situadas no campo da dança, do 
teatro e da
música, com a§ artes plásticas e oom a própria vida do dia-a-dia' Tais
experiências Íoram iniciadas nos anos 50 e 60 por John cage 
e pelo movimento
Fluxus, liderado por George Maciunas. Para a prática da 
pintura isto implica que
o processo passe também a ser visto como atitude performátia: 
action painting
e work in progressdefinem o novo iogo pintuftl, mas estes não são conceitos
novos, apenas se alargam, definindo-se como estratégias de trabalho
contemPorâneas-
o recurso a referências originárias dos recantos mais diversos da cultura 
origina
uma mulüplicação de abordagens que afasta deÍiniüvamente 
a possibilidade de
uma história da arte linear. A assimilaçáo e o trabalho a 
partir de referências
assumem várias formas: citação, ópia, pastiche, imita@o, duplicação'
referência irónica, etc.í65 o que se aÍirma é que talvez já não haia muita
necessidade ou mesmo vontade de descobrir qualquer coisa 
de novo - o
clássico "já foi tudo feito" -, mas apenas de criar a partir de uma 
permanente
reciclagem do passado, o que na realidade sempre foi 
feito' só que agora este
processoédesmontadoeassumido.Eainsistêncianacitação'assentenaideia
de que a originalidade é impossível de manter sem recoÍrer a 
material iá
existente, é que determina o prÓprio processo de criação: através da
reorganização das referências reorganiza-se o mundo' Na era em 
que a
ecologiadescobrearsradostrêsRs-reduzir,reutilizar,reciclar-,aarte
parece ter-lhe seguido o conselho, e @meça primeiro pelas ideias' 
antes de o
aplicar também aos materiais'
Ém The retum to the real, Hal Foster define o real como trauma' 
e aÍirma que
todo o realismo contemporâneo tem uma função terapêutica 
no sentido em que'
ra Refere-se à Obra aberla, de 1962'Peter Weib€l ' 
An end to the
pae.664.
kt-rrncnael Archer, Art since l960,pag'144'
end oÍort? Publicado em lconoclash,
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através de uma repetição do trauma - squindo as linhas da psicanálise - é
possível obter a sua compreensão e @nsequente libertação.t* Mas iá não é
necessário hoje, como tez Warhot, escolher momentos em que o espectáculo
falha e explode: é a sua própria apresentação que toma o espectáculo obseno'
segundo Foster, no realismo pós-modemo a questão da representação 
já não
se colo@, uma vez que este é visto como representação de imagens 
(como em
Richter), sejam elas fotografias ou pinturas. São, por isso, imagens referenciais
ou simulacros:í67 o pós-modemismo coÍÍlo uma cultura da citação assenta 
numa
visão do mundo oomo simulacro.
o desaparecimento da separação entre figuração e abstraccionismo na pintura
pós-modema aponta para uma dissolu@o das categorias propostas 
pela arte
modernista. Esta indiferenciação está bem patente no trabalho de Gerhard
Richter. É o próprio pintor que afirma repetidas vezes não haver 
nenhum conflito
ou distinção entre as suas pinturas abstrac-tas e figurativas: cada 
pintura ganha
sentido em comparação com todas as outras. o mesmo aconte@ com as
fotografias do Áfías, onde cada imagem estabelece um diálogo 
gom aS outras e
gera toda uma rede de possíveis leituras'
A pintura de Richter é uma reÍlexâo sobre as possibilidades de fazer 
pintura
numa época em que as imagens se acumulam e se anulam 
pelo seu êxcesso'
para Richter, como para todos os pintores contemporâneos, 
pintar passa a ser
explorar aquilo que ainda é possível Íazer em pintura' É ele 
mesmo que afirma
que começou a pintar a partir de fotografias por ser a única forma 
de conseguir
continuar a lazêi|o.1@ Nessas pinturas, existe uma total anulação de 
expressão
pessoal, conseguida através de um ex@sso de virtuosismo, como 
se o pintor
quisesse comparar-se a uma máquina fotográfica. E, no entanto' 
nada têm a ver
com foto-realismo: o pintor evita deliberadamente cair na 
reprodução exaustiva
16 Hal Foster basea-se no toÚo T'he unconscious wtdrepetition'
de Jaques Lacan.
16? Hal Fostero Tlu return of the real,pag' 128'
t6E *1 o* a pdder, I twe to pailú. (Isíng photograpb nq ttu onty rosyble way to 
corúimrc to paint' I
couldtr,t just hove usea a ná*t. ThA was tntpossíOte otd turtímety endewor 
thd woald have cti
everything slart. t "*'i ii-*a... 
t noa n *" pi.ii"pt". thel-Orwi& new contetú§ thst were relevmt
i- ríi irã n otlrcr s...n Geúard Richter, Attos' the reader' pg' 32'
il
de cada detalhe,íoe e é também por isto que por vezes prefere apresentar
imagens desfocadas. 
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No trabalho de Richter é completamente assumida a pluralidade de modos de
abordagem, que o pintor assume como uma tarefa sistemática' A sua passagem
de uma forma a outra leva a pensar numa tarefa de cataloga@o de todas as
formas possÍveis de fazer pintura, como se o artista estivesse a empreender um
enorme inquérito às possibilidades do medium. Numa entrevista com Jonas
Storsve para a revista Árfpress (Setembro de 1991), o pintor é questionado
sobre o modo oomo vê o seu trabalho: se dMdido em grupos separados' ou
como diferentes aspectos da mesma coisa. A sua resposta é que, apesar de
depois se poderem estabelecer relaçÕes e dMsÕes nas obras, na realidade
quando elas são feitas é como se fossem aspectos diferentes do mesmo todo,
ou seja, respostas à pergunta fundamental do artista: Gomo lidar com o 
mundo'
consigo próprio, e 6gm a pintura.í71 E quando confrontado com a 
pergunta sobre
se ainda seria possÍvel a pintura, Richter responde que só o simples 
prazer do
acto é suficiente para provar a sga necessidade' Afinal, todas as 
crianças pintam
de forma espontânea.í72 Veremos, no Capítulo Quarto, ao 
analisar as teorias de
\Mnnicott sobre o iogo, oomo, mais do que um prazer, a 
pintura, como toda a
prática artística, é uma necessidade inata'
tlu reader,Pag. 19-i'i G;hará'Ri;hter, Átlas, tlu reoder, pags' 28 e 29't' é"inrta Richter, The daily practice of painting, pag' 95'
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Capítulo Terceiro
Onde por fim se coloca a possibilidade da prática artística como um 
processo
cognitivo ou seja, como uma forma de explicar o mundo.
7)
1. lntrodução a uma perspectiva cognitiva da arte
"O desconhecido assusta-nos e enche-nos de esperança 
ao mesmo tempo' e por isso aceitamos
as pinturas como uma possível forma de tomar o inexplicável 
mais explkÉvel' ou em todo o caso
mais acessível'' 
Gerhard RichterlTa
Vimos como o lmpressionismo se centrou principalmente 
num desenvolvimento
do conceito de visão subiectiva, e na pintura como forma 
de captar esse mundo
perceptivo único para cada indivíduo. Aquilo que acontece 
com cezanne' e que
r73 Eros, Paul Klee, 33,3 x24,5 an,'
174 <t7'7n unbwwn simutto*i^i-"t*^t us andfills us with hope, and so we accept tlrc 
pictures as a
possibleway to ^rt" 
tti'iitpíxiit" ior" r*píi"otle, or d aí'l eve* more accessible'' Geúard Richter'
The daily practice of painting,pag'
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será desenvolvido depois pelos pintores cubistas é, na verdade' algo mais 
do
que o simples registar das impressões visuais'
segundo Lynn Gamwell em *,ploring the invisibte, aft science and the spiritual,
enquanto no lmpressionismo o érebro humano age como uma 'máquina
determinista' que passivamente recolhe sensações trazidas 
pelos órgãos dos
sentidos, no Pós-impressionismo o cérebro estrutura activamente 
a experiência
consciente através da organização dessas sensagões. 
A autora afirma que para
Cézanne, pintar a natureza envolve um complicado processo 
mental' Gezanne
pinta os objectos como se não soubesse o que eles sáo' o pintor vê a natureza
com os seus olhos, mas o érebro organiza a sensa@o numa 
percepso' Ele
dá-nos a sua percepção da estrutura do mundo' Esta 
pintura é uma construçâo
mental, ou seia, é uma abstracção.175 Gamwell afirma também 
que a mente
constrói uma imagem do mundo de uma forma que se assemelha 
ao modo
como um artista cria uma imagem deste mesmo mundo, 
através de uma
multiplicidade de signos e símbolos que criam a ilusão 
de realidade'
Na história da estética o papel da função cognitiva da 
arte é considerado desde
a sua fundação Gomo disciplina autónoma por Baumgarten' 
que identifica um
conhecimentosensível-gnoseologia-diferentedoconhecimentointelectual
(tógica). Embora Hegel não lhe atribua a manifestação última do Espírito
Absoluto - reservada à filosofia, que efectuaria uma síntese entre 
a arte e a
religião -, reconhece-a como "manifestação da verdade"' 
A questão que se pôe'
e que é colocada por Benedetto cro@, a partir do sistema 
h€eliano é a sua
posiçáo de'inferioridade' perante a filosoÍia: croce afirma 
que a estética não é
inferior à lógica, apesar de a preceder como momento 
do espÍrito'r76
o pensamento de Gro@, que Mario Pemiola define como uma'coincidência
entre idealismo e imanenüsmo', faz coincidir na obra 
de arte a intuição como
forma de saber (que implica uma relação directa oom 
o seu sujeito) e a
expressão (como acção, manifestaçã o\1n
,,5 I.)mn Gamwell, Exflortn7fiB itwisible, ut science udtlu
rzo R"n o BaÍilli, Curso de estética,pag.29'




A possibilidade da existência da intuição estética como uma expedência
cognitiva, é também sustentada por Hussert, que acentua o Seu carácter de
indagação fenomeno!ógica. A diferença entre a forma Gomo o filósofo e o artista
apreendem as coisas é que aquele utiliza os conceitos, enquanto o artista se
apropria do seu sentido de forma intuitiva'
Recusando os processos da Íilosofia especulativa, Husserl descreve o
psiquismo humano como "relação com o mundo". O seu método assenta no
regresso às "coisas em si". Com o obiectivo de ultrapassar a metafísica
tradicional mediante um rigor científico na prática filosófica, propõe apreender
uma "análise eidéti@, das @isas, dos obiectos no mundo (o estudo dos
,fenómenos, reÍere-se àquilo "que é dado", que aparece à consciência). 
í78 Esta
análise eidética (das ideias), não deve ser confundida com uma 
dialéctica de tipo
platóniCo, uma vez que a palavra "esSência", em Husserl, Se refere "apenas
àquilo em que a própria coLsa se me revelou numa doação origÍnáría"'l7e 
Nas
palavras de Lyotard, é "uma meditação acerca do conhecimento' um
conhecimento do conhecimento; e o célebre pôr entre parêntesis 
consiste' em
primeiro lugar, em dispensar uma cultura, uma história, em reÍazet todo 
o saber
elevando-se a um não saber radical"'1e
Já Hegel tinha, em Fenomenologia do espÍrito. definido esta como 
a ciência da
consciência, 'na medida em que a consciência é em geral o saber 
de um
objecto, ou exterior, ou interiof.1o1 Mas, enquanto em Hegel 
esta se realiza no
saber absoluto, fechando o sistema, Husserl "inaugura a apreensão 
da prÓpria
cor'sa aquém de toda a predicago. É por isso que iamais çgssa 
de recomeçar'
de se inutilizar, pois é um combate da linguagem contra 
si mesma' para atingir o
originário'182.
AfenomenologiahusserlianaéopontodepartidadeMerleau-Ponty'queiniciaa
sua reflexão propondo uma investiga$o do mundo a partir da 
percepÉo e
reieitando a dualidade clássica da tradição metafísica (suieito/obiecto,
"t Mario Perniola' I estética do séanlo )a{,pag'93'
't i"uo-r"-çoi s LyoÍard, A fenomenologlao pag' I 8't* i"*-rttoço is Lyot:rido A fenonurclogla,pags' 9 e l0'
r sr çLu6r*i Jean:rranóislyotard y-A fenonunol%ia' pag' 42'
raz J-*f-rrrr*is Lyotard, A fenomenologi\ pw' 45'
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corpo/mentê), mas também o racionalismo carteSiano, êffi favor de uma
experiência do corpo no mundo. Em Fenomenologia da percepçáo, Merleau-
ponty descreve o mundo üsto pelos olhos da fenomenologia: 'o mundo não é
um objecto cuia lei de constitui@o tenho em meu poder, mas o meio natural e o
campo de todos os meus pensamentos e de todas as minhas percepçôes
explícitas. A verdade nâo habita apenas o homem inteion ou antes, não há
homem interior: o homem está no mundo, é no mundo que se conhece''lB
O corpo çgmo suieito no mundo (formulaçâo existencialista) é o princÍpio que
condiciona toda a percepção, quê é o acto cognitivo por excelência. É a 
partir da
percepção que a mente vai organizaÍ e racionalizar a eXperiência, logo, para o
filósofo, a percepção é aüa de aoesso ao Ser. Pois, como afirma Lyotard''a
percepção é aquilo por que estamos no mundo, ou aquilo por que femos um
mundo, çgmo quisermos, e @nstitui, por conseguinte, o núcleo de toda a
compreensão filosófica e psicológica do homem''1u
Desviando a dualidade sujeito/objec.to para a problemática do Gorpo, Merleau-
Ponty define o indivíduo çgmo um corpo-suieito, pois é o @rpo 
que percepciona
e pensa ao mesmo temPo.
Merleau-Ponty consegue, através da importância que dá ao conhecimento
sensÍvel, Íazer aproximar a arte do exercício da filosofia, insistindo 
que ambas
estabelecem uma relação de tipo cognitivo com as coisas, com o mundo' 
A arte'
e sobretudo a pintura, a sua importância como forma de pensamento anterior 
à
linguagem verbal, e como abordagem do mundo, são o tema de o olho e o
espÍrito, como seÉ exposto no ponto 2' 3'
Para Renato Barilli, a função estética e a função cientÍfica nascem de 
um tronco
oomum, e são funções paralelas, mas que não se confundem, porque
peÍseguem finalidades diversas. um exemplo clássico da contribuição da arte
para a ciência é sem dúvida, como foi elçosto no GapÍtulo Primeiro' a
perspectiva renascentista, em cuja fundação se encontra o contributo da 
pintura,
paralelamente ao de matemáticos e geómetras. Badlli acrescenta também, 
como
rt' citado por Jan-François Lyotard e'm AÍenonunologia" pag' 56
le Jean-Franço is Lyotwd, Á fenomenologi4 pag' 6 1'
69
exempto de comparação, o papel que a titeratura de finais do século XIX e
inícios do século X)( - com Proust, mas também Kafka - teve na indagaçâo e
revelação de mecanismos da mente humana que seriam analisados por Freud:
'o escritor, o pintor, não esperaram que o saber cientÍfio, nos tenitórios que lhe
pertenciam, fosse inteiramente estabelecido sem o seu côncurso, limitiando-se a
receb&lo em segunda mão, a introduzi-lo nas suas obras de forma exterior (...)
Muitas vezes eles precederam os colegas do âmbito científico na inauguração
de novos postulados, ao pô-los à prova'.l&
Na sequência do pensamento de Heidegger, que vê a arte çomo um "pôr-em-
obrada-verdade",ís Gadamer vem sublinhar a importância do factor ognitivo,
ao assimilar a actividade do artista à hermenêutica. O iazer seria, assim, um
interpretar, Uffi relacionar-se com a verdade. Esta ideia será novamente
retomada na conclusão do Capítulo Quarto, onde será expostia a teoria de
Gadamer que associa a actividade artística à actividade lÚdica, e a sua relação
com o conhecimento.
A arte vista desta perspectiva não se contenta em ser mera ilustração de factos
científicos ou dados filosóficos: é ela mesma investigadora e criadora de
conhecimento. Uma arte Iibertadora de forças capazes de desencadear o devir
não-humano do ser humano, como a propmta por Gilles Deleuze e Félix
Guattari, é sem dwida uma actividade distinta da Íilosofia, que se articula em
Conceitos, e da ciência, que Se desenvolve através de "funçõetu'187 Mas a
questão não é, nem nunca foi, pretender qUe a arte possa ser um tipo de
conhecimento igual ao Conhecimento científico, pelo contrário, ê na Sua
diferença que encontramos a sua razáo de ser.
r85 Renalo BaÍilli, Curso de estética,pag t4E.
It6 Heidegger, Á ortgem da obra de arte,pag.57.
It? Retrato BaÍilli, Cwso de estética,pag. 189.
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2. O processo artístico como uma forma de conhecimento
2. 1. Conhecimento e intuição
,o verdadeiro artista ajuda o mundo revelando verdades mÍsticas."
Bruce NaumaníB
Na teoria da arte, a abordagem de Merleau-Ponty encontra raízes na
qvisibilidade pura" de Konrad Fiedler, exposta no ensaio On judging works of
visual arú (de 1876), e cuias teorias tiveram grande infuência nas propostas
pedagógicas da Bauhaus.ís
O que Fidler vem propor, é uma análise crítica da actividade artÍstica
completamente inovadora para o Seu tempo e que se vem posicionar çgmo uma
"terceira via", destacando-se tanto da posição académica dominante na sua
época - idealista - 6pmo da estética naturalista representada pela pintura de
Courbet. O princÍpio que pretende estabelecer é o da arte como 'prdutora de
realidade", oomo actividade produtora de formas que ela toma visíveis' A
'realidade" é aquilo a que temoS a@sso através dos nossos Sentidos' e é
moldada pela percepção. É, portanto uma abodagem positMsta do mundo 
que
o autor sugere.
Fiedler nota que os ftlósofos que elaboraram teorias estéticas nunca analisaram
a arte do ponto de vista da capacidade produtora do artista, e decide incidir a
sua reflexão na tentaüva de compreender em quê a actividade artÍsüe se
distingue das outras actividades humanas. Para ele, é mais importante
compreender a actividade do artista do que a essência da obra de arte' Para
este pensador, a arte é uma actividade formativa: a criação de obras de arte é
t§ oThe true ütist trclps the world by rarcalíng mystic nnhf .Citado pr Joseph Kosuth em lrl
philosophy ord fier, Pag- 60.í* cúotrtto Ãrgrr, watte, Gropitts e a Banhaus,pac'22'
$ar
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baseada num aperfeiçoamento da experiência perceptiva, que se pode
comparar com a compreensão cientÍfie do mundo. A posição em que o artista
se encontra perante o mundo, não é de escolha arbitrária, mas ditada pela sua
natureza. A actividade mental com que ele se relaciona com o mundo é
necessária e é em si uma realizaSosuperior, indispensávelà mente humana.'eo
Fiedler prossegue definindo a criação artística como o resultado da intuiçáo:
existe uma consciência do mundo que está em processo de desenvolvimento na
mente do artista, que se revela através da intuição. A intuição permite entrar
numa esfera mais elevada da existência mental, onde poderá perceber a
existência visível das coisas. Esta é semelhante à primeira consciência do
mundo, inata na criança, antes de ser substituída pela razâo. Ao adquirir o
conceito do mundo, ele perde esta primeira consciência do mundo. Citando o
autor, "a vida mental do artista consiste na produção contÍnua desta consciência
artística. Esta é a actividade artística na sua essência, a verdadeira cria@o
artística, da quala produção de obras de arte é apenas um resultado exteriof.lel
Fiedler deixa assim entrque à intuição o paplfundamentalde estabelecer uma
ligação entre o conhecimento inato do mundo e a cria@o artística'
A tentativa de fazer uma reflexão filosófica sobre a intuição fora da visão
idealista - de intuiçáo çgmo contemplação das ideias - é iniciada por Henri
Bergson, que lhe dedica o texto A intuição fitosófica. A filosofia de Bergson
aproxima-se de um positiüsmo panteísta, que tem como ponto de partida a
intuiçâo - onde reside o princípio de todo o pensamento -, e cujo obiectivo é
desenvolver uma continuidade entre a natureza, a consciência e o espírito.
A intuição é definida por este autor como "a visão directa do espírtto pelo
espÍrito. Nenhuma interposição; nenhuma refra@o através do prisma do qual
uma face é o espaço e a outra é a linguagem. (...) lntuição significa pois,
,ro uArt, as well as science, is a Hnd of iwestigation qtd science, as well as ut is a Hnd offormaive
activity. Árt as well as scietue *""n*tty opp"*t as the mament wlrcn mm ísforced to crede the world
for ltts üscerning "owcio,rrs*"§. 
ronrai r-iàt er, oniudgingworb of visual art' Publicado em Árt in
tluory 1 8 1 5- 1 900, Pag. 696.1í;iX, ,"n6 tif oi*n utist consists in constúly proàrcing ihis üti:tic cottsciottsness. TTtis it is which
is essentialty ttístic activity, the true aÍistic creaion ofwhich tlu proàrction ofwor\ of ot §- 9nly m
utemal resulf,. Konrad Fiábr, Oniudging worb of iruat rÍ. Publicado em Art in tluory 1800-1900,
pag.698.
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primeiramente, consciência imediata, üsão que diftcilmente se distingue do
objecto visto, conhecimento que é contacto e mesmo coincidência"1e. Existe
portanto, uma coincidência do sujeito com o seu objecto, do sujeito consigo
próprio.
O conhecimento filosófico nasoe da intuição e desenvolve-se através de dois
meios de expressão: o conceito, que é a forma como Se desenvolve; e a
imagem, onde se "comprime", como pura intuição. Para a encontrar é necessário
descer 'ao interior de nós prÓprios: quanto mais profundo o ponto que
conseguirmos atingir, mais forte será o impulso que nos reenviará à superfície. A
intuição filosófica é este contacto, a Íitosofia é esse ímpeto'.íe3
Para Bergson a intuiçâo filosófica é a mesma que se manifesta na arte, uma vez
que ambas as disciplinas são vias intelectuais de abordagem à realidade, que se
manifestam através do mesmo acto criador. A invenÉo e a criação em Íilosofia
e em arle são prooessos idênticos, e a ciência também partilha desta natureza
intuitiva. A forma como a intuição se relaciona com a arte e com a ciência é, no
entanto, diferente: na ciência, baseada no conhecimento positivo, manifesta-se
como 'invenção'; e na arte, forma não intelectual de apreensão da realidade,
çgmo "simpatia". Esta noção de 'simpatia" como proaesso de interiorização do
eu, é utilizada para definir a intuição, o que leva muitos autores a criticarem a
sua teoria, por assimilar a intuição a uma emoção, sem carácter intelectual.
Bergson, no entanto, utiliza-a por acreditar que é uma deÍiniçáo que evita as
armadilhas da linguagem: a simpatia exprime o senümento da coincidência do
eu consigo mesmo. Bergson: 'o filósofo não obedeoe nem comanda; ele procura
simpatizaf.ís
Bergson foi uma das influências de Proust, que Jean-Paul Sartre oonvoca para
lazer a sua crítica da intuição bergsoniana, afinnando que esta não pernite um
conhecimento absoluto da realidade, porque atinge apenas o "psíquico' (o que
limita as análises intelectualistas de Proust a classificaçôes superficiais e
inacionais), e nâo a consciência concebida como'para-si"-
re2 Henri Bergs on, Lapensée et le mowuú,citado em nota de rodapé w A intutfiofilosófico, pag. 35.
1e3 Érenri Berpon, I intuição filosófica, pag. 58.
rea H*ti BergBon, I intuição filos frca, pag. 61.
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No pensamento de Sartre a intuição está relacionada com a faculdade da
imaginação. lmaginar é "reduzir a nada' o mundo, e negar a consciência (e por
isso uma manifestação da sua liberdade). Em oposiso ao mundo, a imaginação
surge como uma apr@nsão intuitiva que é, para Sartre, a fonte de todo o
verdadeiro conhecimento: "não há conhecimento além do intuitivo. A dedução e
o discurso, a que impropriamente se chama o conhecimento, são apenas
instrumentos que levam à intuição... E se se perguntar o que esta é, Husserl
responderá, em uníssono Gom a maioria dos filósofos, que é a presenp da
própria 'coisa' (sache) perante a consciência". Mas Sartre inverte os termos,
para afirmar, por fim, que "a intuição é a presença da consciência perante a
coisa'.195
para Merleau-Pon§, a intuição não deverá ser, nem uma procura das essências,
nem uma fusão com as coisas, e o Íilósofo afirma mesmo que os dois enos são
semelhantes: 'quer nos orientemos em relação a essências tanto mais puras
quanto menos participe do mundo aquele que as vê, quer olhemos, portanto, do
fundo do nada, ou procuremos confundir-nos com as coisas existentes, no ponto
e instante em que elas estão, essa distância infinita, essa proximidade absoluta
exprimem de duas maneiras, sobrevoo ou fusão, a mesma relação com a
própria @isa".1s A fusão com as coisas implicaria um momento de perca de
consciência, logo perca da percepção, pelo que não é possível uma coincidência
da coisa com a consciência da coisa, mas apenas uma "coincidência parcial',
como chegou a propor Bergson.ís7
Assim, aÍirma que é necessário retornar a uma ideia de "proximidade pela
distância, da intuição como auscultação ou palpação da espessura, de uma vista
que é vista de si, torção de si sobre si e que pÕe em causa a coincidência'.1e8
segundo Merteau-Ponty, Bergson iá tinha visto a intuição como reflexão, mas
faltava-lhe a dupla referência: o quiasma, figura que representa a reversibilidade
da experiência, pois "as coisas passam dentro de nós gomo nós dentro das
"' Citado por F. L. Mueller sm I psícologia contemporfuea, pag' 206'
'* Merlean-Ponty, O visível e o irwisível, pag. 124.
re? Merleau-Potty, O visível e o lrrisível, pag. 120'
leE Merlean-Portty, O visível e o ir»isível,pag. 125'
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coisas'ls, e "talvez o si e o não si sejam como o avesso e o direito e a nossa
experiência é talvez esta reviravolta que nos instala bem longe de nós, no outro,
nas coisas'.2oo
A intuição é certamente algo conhecido por tdos, embora não seja igualmente
reconhecida como uma forma de saber válido, pois não é verificável. Ligação
directa às coisas, sem utilizar a consciência como intermediário, implicaria um
saber alojado num plano subconsciente, mas também um saber anterior ao
conhecimento.
Freud define o inconsciente como um nível profundo da actividade mental, ao
qual não temos normalmente acesso, uma es@cie de estrato primitivo da mente
comum a todos oS homens, onde mergulham as raízes da perSonalidade.zol O
inconsciente é o lugar onde residem'todas as aquisições da existência pessoal,
que foram reprimidas e esquecidas para além da consciência, depois de
pensadas ou sentidas".2M Aeste conceito freudiano, Jung vem acrescentar o de
inconsciente colectivo, aftrmando que "além destes conteúdos pessoais
inconscientes, existem outros que representam a possibilidade herdada do
funcionamento psíqui@, ou seia, da estrutura cerebral herdada. São motivos e
imagens primordiais, es conexões mitol@icas, que a todo o momento podem
reapareoer, sem tradição histórica nem migração prévia".2m Os arquétipos, ou
imagens primordiais seriam assim a represêntação no inconsciente de uma
experiência arcaica da raça humana.
euando falamos de intuiçáo durante o pro@sso artístico estamos a referir-nos
primeiro do que tudo a um conhecimento que passou para um nÍvel
subconsciente. Toda a aprendizagem implica, aliás, uma passagem do
conhecimento a um plano intuitivo, aquilo a que se chama conhecimento
implícito. Aplicada à cria$o artística, esta ideia implica que nem sempre o
le Merlequ-Ponty, O visível e o irwisível, pag. l2l',* ü;;i;-pà"ü o visível e o iroMvei,iú. rsz. A figura do quiasma está ligada à duplanatureza da
*rpor"iú" (dá;., 
" 
foo;, que implica àuão corpo que vê e sente, tamb'ém é visto e tocado' O quiasma é
o "ponto onde-nos tornamos no§ ouEos e nos tomamos no mundo''
'ot i'. L. Mueller,l psicologia corúenporllrea,pags' M e 57 '
2o' Dicíonbio técnico de psicologi4pag- 183.,, í;;-';;;-; D;í;r,tut, ã-í"; ãe psiatqia,pag. 183. Apesar de não recoúecer estateoria de
hng;^ Tot"m e tabu,Freud recorre a u. conceito semelhmte para explicr aproibição do incesüo'
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artista estela completamente consciente de todas as opções que toma durante o
desenvolvimento do trabalho embora, e isto é certamente importante, deva
posteriormente aplier um trabalho de questionamento e de investigação sobre o
processo. Se a arte trata do invisÍvel, ou do indizÍvel, é porque existe toda uma
actividade psíquica a que não temos a@sso a não ser através destas fendas
que as obras de arte abrem no real-
Gerhard Richter faz notar a importância deste proce§so não consciente,
principalmente em relação às suas pinturas abstractas: "uma pintura tem uma
lógica que nâo oonsegue ser verbalizada, apenas depois; não pode ser
concebida. (...) Estou 6ada vez mais consciente da importância do processo
inconsciente que tem que acontecer enquanto se está a pintar - como se algo
estivesse a trabalhar em silêncio. Podes quase ficar à espera de que as coisas
apareçam. Já lhe chamaram inspiração, ou ideia divina - mas é mais tena-a-
tena, e muito mais complicado do que isso"'2M
Em relação ao nível mais prgfundo, o inconsciente, Freud afirma que só é
possível ter acesso a ele através dos sonhos, da associaçáo Iivre de ideias' ou
de estados Tora de si', como o transe ou a hipnose. Este nível seria aquele 
que
o sunealismo pretendeu evocar através da representação onírica e das 
práticas
automáticas. um método de trabalho criativo que envolva o automatismo
psÍquico implica entrar num estado mental que se assemelha a um estado de
transe, de modo a que a consciência nâo interfira CIom o pro@sso, invalidando-
o. A intuição definida como um fenómeno da consciência tem aqui um 
papel
limitado: ela só funcionaria se pudesse definir-se também como algo fora da
consciência.
É na deftnição de inconsciente colectivo que poderemos encontrar algumas
pistas para definir a intuiÉo como uma forma de saber anterior ao
conhecimento. Quando Gilles Deleuze e Félix Guattari falam da arte oomo uma
forma de "desencadear os devires" eStão a invocar esta teoria: Vemos-nos
M uA pictureha alogicthat cm't be vqbalizedtmil fieruods; it cm't be designed. (---) I on more 
and'
more ovvüe of the imPortmce of the wrcowciotts Proces§ thA has to take Place
while ore is painting- as
if something wereworkhtgawaY in secret. You cwt almast
standbY andwaitwúil somethingcomes. It has
been calledinsPirdion or amidw from heaven - bú it's fo more down'teesth mdfoemore
complicoted thot thd." cirrJrrúúRichter, The daíly practice oÍpaturtug,pags. 195
e196.
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tomados em segmentos de devir, entre os quais podemos estabelecer uma
espécie de ordem ou de progressão aparente: devir-mulher, devir-criança: devir-
animal, vegetal ou mineral; deúres moleculares de toda a espécie, devires
partÍculas".2os São as'tembranças de uma molécula". Para os autores, isto não
significa "imitafl, nem "identificar-se Gom' a coisa: 'Devir é, a partir das formas
que se tem, do sujeito que se é, dos órgãos que se possui ou das funções que
se preenche, extrair partículas, enhe as quais instauramos relaçôes de
movimento e repouso, de velocidade e lentidáo, as mais próximas daquilo que
estamos em vias de noS tomarmos, e através das quais nos tomamos' É nesse
sentido que o devir é o processo do deseio"'26
2.2.Tornar visível
"Talvez será preciso esperar por cezanne paÍa que as rochas náo existam mais senão 
através
das forças de dobramento que elas captam, as paisagens através das forças magnéticas 
e
térmicas, as maçâs através das forças de germinaçáo: forçps não visuais ê' no entanto' 
tomadas
visÍveis.'
Gilles Deleuze e Félix GuattarimT
Toda a filosofia de Merleau-Pon§ é dedicada à investigação do método de
abordagem às coisas, de modo a poder instaurar um pensamento a 
partir dai'
paÉindo do princípio de que o modo de questionar do ÍilÓsofo não deverá ser o
do ,conhecimento".2os Para tal é necessário reieitar toda uma Série de conceitos
e, a partir dos dados da percepÉo, tentar compreender como o homem
construiu o seu universo de saber.2@ Mas, @mo não podemos basear 
a nossa
percepção a partir do que iá sabemos sobre o mundo, há que procurar um
205 Gilles Deleuze e Félix Guútari,Iufrt pldôso Vol. 4, pag'63'
206 Gilles Deleuze e Félix Guúai, Iufil pla6s,Vol. 4, pag'64'
'o' õilles Deleuze e Félix Guattari, Iufrt 
plaôs,Vol' 4, pag' 159
2ot Merlean-P onty, O visível e o irvisível,pag' 101'
2oe Merlean-P onty, O visível e o invisível, pag' 154'
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estadg pr&reflexivg, a qUe chama O "Ser selvagem", OU 
nser brutO', que é O
'cordão umbilical do nosso sabef .210
Este pensamento introduz um primado da visão acima dos outros sentidos,
.omo forma de estar no mundo e de o conhecer, pois a imagem que temos do
mundo é aquela que nos chega através dos olhos. É assim que afirma em O
visÍvet e o invisÍvel: "não há dwida de que o nosso mundo é essencialmente
visual."2íí E também: 'o mundo é a visão do mundo e nãO poderia ser outra
coisa'.212 A \isão pura' é aquela que se dirige 'às próprias coisas" sem os
dados do conhecimento.
Esta experiência originária do mundo é a elçeriência perceptiva que Merleau-
Ponty encontra na pintura, porque "a arte e especialmente a pintura bebem
nessa camada de sentido bruto (...). Elas são mesmo as únicas a faz&lo em
toda a sua inocência'213. Merleau-Ponty acredita que existe na 
pintura modema
(principalmente em cezanne) uma analogia com o seu proiecto Íilosófico' A
abordagem do filósofo deverá ser como a do pintor: uma constante 
indagação
das coisas, como se tivesse acabado de nascer, porque'a visão do 
pintor é um
nasoer continuado"2'4, o olhar do "ser selvagem" que o autor 
prop@ para a sua
análise fenomenológica do mundo: "ora esta Filosofia, que ainda está 
por Í&er'
é a que anima o pintor, não quando este elçrime opiniões sobre o mundo' 
mas
no instante em que a sua opinião se faz gesto, quando, di-lo-á Cezanne' 
ele
pe n sa pi ctoricam entd . 
21 5
Tal como a Íilosofia, também o obiectivo da pintura é proporcionar esse 
"acesso
ao seÊ, esse conhecimento, ou 
udesvelamento' (Heidegger) da verdade' Na
linguagem que |he é própria - que é uma linguagem silenciosa' no sentido em
que é não-verbal - a pintura é uma "deflagração do sef que, não sendo uma
formulação conceptual, é uma fonna de pensamento. Esta "ciência 
secreta"' ou
'ruminação do mundo', que leva Cezanne ao recothimento absoluto 
para poder
2ro Merleau-Ponty, O visível e o invisível, pag' 155'
2rr Merleanr-P onty, O visível e o itwistvel, pag' 86'
2r2 Merleau-P otty, O visível e o itwistvel, pary.79'
2r3 Merleau-Ponty, o olho e o espírtto,pug' 19'
2ra Merlean-Ponty, O olho e o espírtto,pag' 30'
2r5 Merleau-Poú O olho e o espírtto,pw.49-
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trabathar "como se houvesse na ocupação do pintor uma urgência que
ultrapassasse qualquer outra urgência".2í6 É eh que Merleau-Ponty convo62 em
OolhoeoesqÍito.
Temos assim, e definitivamente, a elevação da prática artística ao patamar da
filosoÍia: não mais uma via inferior de acesso ao conhecimento, mas uma outra
forma de o procurar.
se houve um artista modemo que tenha compreendido esta questão, ele foi
certamente Paul Klee. É com a afirmação que abre o seu Credo do criador -"4
arte não reproduz o visÍvel, toma visível'217 - que se inaugura na arte este
discurso de acesso ao conhecimento das coisas do mundo, uma via altemativa
ao Absoluto procurado pela retórica essencialista, que este pintor
definitivamente rejeita. Apesar de partilhar com Mondrian a mesma herança
neoplatónica, oom a sua insistência na noção de pureza, Klee não entende esta
pureza em termos de uma procgra das esSência5, mag Como referência
exclusiva aos meios da pintura. A tarefa do pintor abstracto é procurar a 
pureza
pictórica, entendida gomo a pureza de uma linguagem plástica que possa
estabelecer um discurso eÂpaz de "tornar visível'' É assim que afirma: 'As
coisas não são assim tão simples com a arte "pura", como é dogmaticamente
chamada. Afinal, um desenho já não é apenas um desenho.-. é um símbolo, e
quanto mais profundamente as linhas imaginárias de projecção se encontrarem
com dimensões mais elevadas, melhor. Neste sentido, nunca serei um 
artista
puro".2í8
A impureza da obra de Ktee manifesta-se através da sua estética hÍbrida, 
que
não recusa a utilização de diagramas, de símbolos e de formas figurativas
articuladas com o discurso abstracto - e neste sentido se aproxima do discurso
plástico pós-moderno, como sublinha Mark cheetham em The rhetoric of
purity.2ls Como todas as linguagens artísticas que se afirmam com uma
autonomia própria, também a de Klee é fruto de uma experimentação 
intensiva e
216 Merleau-Ponty, O olho e o espírito, paC' 17'
2r? Paul Klee, Etcrttos sobre a üte,pag'38,'
zte 
"r*o 
*t Mark Che€tham em rtP rhebrtc of prtty, pag' 142'
"n Mark Cheetham, TIP rlúortc ofprity,pag' 
140'
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nunca abandonada em favor de uma fórmula. Como afirma Adorno referindo-se
às notas do Diário do pintor: 'Uma das tarefas do artista que visa realmente um
extremo é, por exemplo realizar a lógica de 'ir até ao fim' (-..) e, de novo,
intenomp&la, suspend&la, para lhe tirar o seu carácter mecânico, tristemente
previsível. A exigência de se conformar à obra é a necessidade de nela se
empenhar de modo a que não se transforme numa máquina infemal."a
A actualidade da obra de Klee é sublinhada na sua recusa de uma
transcendência da arte, de um Absoluto estático - corespondente ao equilíbrio
procurado na pintura de MondriâÍl -, acreditando em vez disso num universo
dinâmico, em constante mudança. Sobre a abstra@o geométrica afirma: "O
romantismo frio deste estilo sem pafhos é inaudito".zl A sua procura é de uma
outra ordem porque, para KIee, a exigência do absoluto refere-se ao 'espiritual
na arte, ou chamemos-lhe simptesmente, o artÍstico'.z
O pintor que afirmava ter uma visão ósmica de si próprio, dos seres e dos
objectos,z3 toma de Goethe a lição de ler a natureza, e dela extrai os seug
princípios estéticos: tudo na natureza flui. E nas suas pinturas, as formas são
forças, que inompem neste mundo visÍvel "para mostrar como as coisas se
tOmam CoiSas e o mundo mundo".za Por OmparaçãO com a natureza, a
actividade criativa é entendida como génese: génese do visÍvel, pois 'a arte é
uma imagem da criação. É sempre um exemplo, assim oomo o mundo terrestre
é um exemplo do cosmos'.Z5
Gilles Deleuze e Felix Guatari tomam o exemplo de Paul Kle como o artista
ósmico onde "a evocação do cosmos não opera absolutamente como uma
metáfora; ao contráÍio, a operação é efectiva desde que o artista coloque em
relação um material com forças de consistência ou consdida@o".% Porque'a
relação essencial não é mais matérias-formas (ou substâncias-atributos) (..-) Ela
se apresenta aqui como uma relaçâo directa material-forças. O material é a
20 lteodor Adorno , Teoria estética, pag. 321.
2r Panl Klee, EscnÍos sobre a ute, Pag- 98.
2'PutlKlee, Escritos sobre a tte, pag. 98.
2' Jean-Louis Ferrier, Panl Klee,pag.76,
un Merleau-Ponty, O olho e o espírito, pag. 56.
2s Paul Klee, Escritos sobre a ote,pag44.
2" Gilles Deleuze e Felix Guattari, lvfrl pldôs, Vol. 4, pag.162.
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matéria moleculizada, que enquanto tal deve captar forgas, as quais só podem
ser forças do cosmos"z7. Sabemos hoiê que a matéria é energia àm estado
concentrado. Como afirma Lyotard, 'a continuidade entre espírito e matéria
depende (...) de um caso particular da transformaçâo de frequência noutras
frequências, em que consiste a transformação da energia. A ciência
contemporânea ensina-nos, creio, que a energia se propaga, em todas as suas
formas, de forma ondulatória, e que qualquer matéria (...) é no fundo uma forma
pafticular muito condensada de energid-%
"Tornar visível" é assim, para Deleuze, "@pturar forças". É assim que o afirma:
"Em arte, e em pintura 6gmo em música, não se trata de reproduzir ou inventar
formas, mas de captar forças. É mesmo por isto que nenhuma arte é figurativa.
A célebre fórmula de Klee não reproduzir o visÍvel, mas tomar visÍvel nâo
significa outra @isa'.Ze Esta captura de forças invisíveis, de energias que
aguardam a Sua transmutaÉo, a sua metamorfose em pintura, é operada
através do material- o que o levou a propor a deslocaçâo do sentido dominante
na pintura, de um princípio óptico para um sentido'háptico", em Francis Bacon:
togique de la sensafion.2s Na sua análise à pintura de Francis Bacon, Deleuze
sustenta que uma lógica da representação deve ser definitivamente afastada,
para dar lugar à sensaçáo, traduzida na matéria da pintura. A possibilidade da
evocação de uma sensação táctil é recusada por Merleau-Ponty, que insiste
sempre no primado da visãoal, mas em Mil platôs, Deleuze e Guattari iá nâo se
referem à matéria: o "material moleculaf em que a matéria da pintura se
transformou é totalmente "destenitorializado".ru Segundo os autores, esta é a
2' Gilles Deleuze e Fetix Gudtai,Iufrl pldôs,Vol. 4, pag. 158'
28 Jean-françois Lyotar{ O imrmano, pag. 51.
nrlEn üt, ;; in tíirrt*L comtne "r 
ràrirq*, tl ne s'agit pas de rePraàire ou d'inventer desformes, nais
* cqte, íoÍorce*. C'est mêne po láqi'anan tt n'estfigwúif,Ia célêbreforurule de Kee "nonpa§
nn&" te visíbte, nqis rin&e utttbl"' ru signifie pas antre chose. " Gilles Deleuze, Frmcis Bacon: lo4iCue
de la sensation, Pag. 39.
8o Haptique:o'tão é proposto por Riegl a gartir do verbo grego qt6 (tocr). Refere-se a uma -
"possibiliaaOe da üsão,'distinta Aa pos.úitidrAe ópticq algo como "tocar com os 
olhoso- Gilles Deleuze,
LoSW d.e la sensacion, Pag. 79 -
al Merlean-Ponty, O olho e o espífito, pag. 26-
zu p.l"[ e Cúui definem aeste'nlôriAizaçao oomo o movimento pelo qual se abmdona-o território,
no seúido de uma desapropriapo e descodificação de todo o tipo de relações sur gtdas a putir de uma
organização social e territo-rial. a tenttoriairaçao surge associada ao prccesso do devir e organiza-se em
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proposta da 'filosofia modema", da lilosofia-cosmos, à maneira de Nietzche',
que elaborou "um material de pensamento para capturar forças não pensáveis
em si mesmas".2s
A pintura assim entendida é, portanto, um agente de desterritorializafio, cÂpaz
de alterar de uma só vez todos os conceitos, todas as coordenadas e instaurar o
processo de devir que é, também, o processo do deseio.2s
2.3. O invisível
Yer não étão simples como olhar.'
Jceph Kosuthrc
O visívet é definido por Merleau-Ponty nas Nofas de trabalho como 'o tecido
comum de que são feitas todas as estruturas'.2s lmplica por tanto uma
existência física, de ordem material (por oposto a imaterial). A forma como o
invisível se manifesta seria rompendo, abrindo brechas na pele do visível.
Noutra nota, afirma que o visÍve! não é exactamente o contrário do invisível, pois
"possui, ele próprio, uma membrura de invisível, e o invisível é a contrapartida
secreta do visíve1".237
Em Á imagem-nua e as pequenas percepgões, José Gil faz uma análise crítica
do conceito de invisível em Merleau-Ponty, sustentando que este foi definido
apenas na sua relação oom o úsivel, não constituindo assim um conceito
verdadeiramente independente. Ou seja, é um invisÍvel que pretende ser visto,
que se assume como ausência de visibilidade entendida no seu sentido
Íisiológico - ver através do olhar -, cuja percepçâo implica uma @nsciência. A
linhas de fuga que Eansformam o território numa pldaforma nómada Gilles Deleuze e Felix Gttúlüi, tlfrl
plat6s, Vol. 5, pags. 224 a 226.
'' Gilles Deleuze e Felix Gudtari, Iufrl pldôs, Vol. 4, pag- 159.to Gilles Deleuze e Felix Gudtari, Iufrl pld6s,Vol. 4, peg. 65.
as *seeing is not as simple as tookingf . Joseph Kosúh, Árt S.er philosoplty od @er, pag. 53.
86 Merlean-Ponty, O v$vel e o invisível (Notas de trabalho)' pag. 189.
237 Merlean-Ponty, O visível e o irwisível (Notas de trabalho),pag-200.
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invisibilidade seria assim um 'avesso do vi§ível', ocupando um lugar ambÍguo
entre o sensível e o inteligível, como atgo latente, à espera de se manifestar.2s
No entanto, a ideia de um inüsível fora do consciente - que implicaria a
"superação" da fenomenologia -, é procurada em O visÍvel e o invisível, uma vez
que o "ser selvagem' pressupõe um nível de consciência "ignorante de si".
Merleau-Ponty aproxima-se de uma noção de invisível associada ao
inconsciente, mas nunca chega a defini-lo desta forma, embora - como afirma
José Gil - "todas as suas análises do freudismo puxem o inconsciente para o
lado do raio de mundo e da simultaneidade do tempo veftical, em suma, para o
lado do invisível'.as
Merleau-Ponty deixa indicações nas Nofas de trabalho que sugerem uma
identiftcação do invisível com o inconsciente, ma§ acaba por deixar na
indeterminação fenomenológica a definição daquele "remetendo vagamente o
visível para a fenomenologia e o invisível para a ontologia, sem que os
processos de fenomenalização (...) operem a clara partilha das águas que se
revela sempre necessária".24
A questão é, como conciliar a noção de inconsciente com a fenomenologia?
Para José Gil, isto pressupôe uma supração das ideias clássicas da
fenomenologia através de uma metafenomenolqia que prop@ novos conceitos
de \isÍvel" e "invisível": supeÍaÍ a ideia de um qvisível retiniano" e de um
'invisível sensÍvel', ou "quase-inteligível", dependentes da "presença sensÍvel
como modelo de todo o tipo de presença". Com vistia a uma defini@o do
conceito de invisível, Gil propõe a articulação entre a ideia de "pequenas
percepções" e de oforçâ" (entendida oomo Torma de uma força"). E afirma
seguidamente: "Mas trata-se então de um outro invisível, muito diferente daquele
que Merleau-Ponty pretendia explorar: não iá a perceber ou a imperceber
(Merleau-Ponty: o invisível é a impercepção da percepçâo), mas, saindo das
categorias clássicas da representa$o (e do seu contrário, o inepresentável), a
experimentar de maneira inconsciente. Este experimentar engloba um
88 José Gil, Á imagem-nu e ut pelryruB percepções, Pag.27 .
ae José Gil,Á imagem-mn e as pequeruB percepções,pg.45.
2{ José Gil,A imagem-mu e as peçWrux, percepções, pag. 15.
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experienciar e uma experimentação para além da consciência: é este o campo
de uma possível metafenomenologia" .2a1
Seguindo a inspiração deleuziana, o 'fenómeno" da percepção artÍsti@ seria,
desta forma, deÍinido como uma "percepção de forças' - a obra como um
'reservatóriO de forçaS" -, Uffi "aCOnteCimento" qUe implica Uma "diSsolução da
percepçáo' para entrar "num outro tipo de conexão'. É, afinal, aquilo a que se
chama "entrar dentro da obra'.
Obra que é aqui apresentada como "uma construção activa de vários factores -
do sujeito criador, do espectador, da osmose que se estabelece entre eles, da
própria lógica das formas. É um objecto activo-passivo que resulta de uma luta e
de uma relação de forças extremamente complexas. Relação não-consciente, de
que a obra guarda uma inscrição indelével, na medida em que se constitui
precisamente como um reseníatório inesgotável de forças. A inscrição de forças
nas formas, nas oores, nos sons, eis o mistério maior do esquematismo estético:
aí reside todo o engenho do artista, aí se ioga o sucesso ou falhanço da obra"2az
Mas não se pense que Se defende aqui que o processo artístico passa
uniemente por este jogo de retações não conscientes: existem (e José Gil
também o afirma), toda uma série de opções que se iogam no plano da
consciência e do raciocínio lógico. A articulação entre ambos é o coração do
processo criativo.
O inconsciente a que Se refere a psicanálise não é, contudo' exactamente 
o
mesmo que é aqui proposto: o inconsciente metafenomenológico seria 
um "in-
consciente no seio da consciência, impresença no meio da presença
perceptiva".2a3
Esta noção de inconsciente, que José Gil liga aos chamados "fenómenos 
de
fronteira', ou "fenómenos de limiaf (edge-phenomena), refere'se exactamente 
à
fronteira que separa - e sobrepõe - a consciência e o inconsciente' Fenómenos
2ar José Gil, A imagen-rua e a§ pequena§ percepções' pac' l!'
'* 1;;é cit', .n i^oi"r-*ro e as p equsnas p er cepç ões' pa8' 1 8'
'' Jàre cit, I inalem-mta e ut pequenos percepções' pw' 20'
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estes que se podem obseníar em estados psiquicos indefinidos' 
que vão desde
a hipnose e a transferência psicótica, aos mais variados estados 
de transe'2a
De tudo isto podemos retirar também uma confirmação da antiga 
e primeira
associação entre a arte e a magia. E é Merleau-Ponty que afirma: 
'o pintor' seja
ele quem for, enquanto pinta, pratica uma teoria mágica 
da visão".26
A "experiência" no entanto, o@ÍTe apenas no plano da consciência 
(não existe
experiência inconsciente), de onde surge a dificuldade de 
situar os fenómenos
de limiar, de modo a que deles se possa ter uma "consciência 
de experiência':
seria necessário um contínuo entre consciente e inconsciente' onde
paralelamente ocone uma descontinuidade - que pode ser uma dobra' como a
que foi proposta por Deleu ze. É uma experiência composta numa 
série de
apreensões conscientes, a que José Gilchama as 
"pequenas percepçÕes"'
3. A arte depois da filosofia
.Agora que iá não há padres nem ftlósofos, os artistas 
são as pessoa§ mais importantes no
mundo.'
Gerhard Richtefn
Retomando novamente a questão hegeliana do 
desaparecimento da arte' foi iá
visto como o filÓsofo não declara propriamente a sua 
morte' mas a sua fusão
com a religião e a sua transformação em pensamento filosófico' Este
pensamentoseria,assim,enriquecidocomaobiectividadedaarte,ecoma
subjectividade da religião. É uma metamorfose, e não 
um desaparecimento'
aquilo que Hegel ProPõe'
A arte conceptual surgida nos anos 60 e 70 do 
século XX vai retomar esta ideia'
Joseph Kosuth inverte a ordem dos termos e declara 
o fim da filosofia através
sua fusão com a práüca artística: a arte Gomo uma forma 
de investigação
pag.12.
utists ue tlu most intponant people in tlu woild
w losé Gtl, A imagem-mn e as pequenas per-cepções'
z+s t"r1"*-*o* O olho e o espírito,-pag'?Jl 'z«iy*, tha úere ue ro priests or philosoplars lefi'
Gerhard Richt er, Atlas: tlP reader, PaE 19'
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filosófica é uma actividade que pretende superar a filosofia especulativa e
revesti-la de uma nova actualidade e de uma aplicação prática na cultura
contemporânea, através da sua transforma@o em atâo. Para tal a arte terá
que questionar a sua própria natureza artística, o que foi, na verdade, ensinado
por DuchamP.
Ém Nt afrer phitosophy and after, Kosuth toma as palavras de \Mttgenstein -
,sobre aquilo que não podemos falar devemos permane@r em silêncio'- como
uma declaração de que a filosofia não mais poderia funcionar cpmo uma
actividade de indagação do saber. No passado, os filÓsofos estavam na
vanguarda do conhecimento (dá como exemplos Thales, Epicuro, Heraclito'
Aristóteles, e também Descartes e Leibniz), porque eram também 
cientistas, e o
seu pensamento estava aliado a uma investigação prática sobre os 
fenómenos
do mundo, que garantia uma produção de novos saberes' 
Mas a partir do século
XX, a filosofia diSsOciou-se da ciência e transformou-se em 
pura especulação'
Kosuth aÍirma: 
,o século )(X trouxe um tempo que pode ser chamado o frm da
frtosofia e o PrincÍPio da afts''247
É no Íinal do Tratado tÓgico-frlosÓÍ?co que Wittgenstein mloca esta 
questão do
silenciamento da Íilosofia: porque, enquanto a ciência diz o 
dizÍvel' a filosofia
tenta, em vão, dizer o indizível'26
Assim, sobre questÕes relacionadas "om 
"os problemas importantes"' a filosofia
iá não pode acrescentar nada e o seu destino 
é a anular-se, transformando-se
noutra coisa. o questionamento ftlosófico advém de um funcionamento
patológico (a linguagem é um vírus, diria wlliam Bunoughs) da nossa
linguagem, o que leva o filÓsofo a reiniciar, nas lnvesÍÍgações 
frlosÓfrcas' a sua
abordagem através de uma desconstrução da linguagem, 
por acreditar que a
única forma de continu ar a Íazer Íilosofia seria desmontar o próprio 
discurso
filosófico. Esta prática, a que chama de "terapia filosófica", 
viria antecipar aquilo
queseriaumadissoluçãodafilosofia,asuaauto-superação.
2a7 Joseph Ko strÚ.,Arl fi* phitosoptry *d-Ú?,pag' 14'
'ot Chrútiane Chauviré, 
Wittgenstein, pag' 125'
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Para \Mttgenstein, a obra de arte escapa ao funcionamento patológico da
linguagem ç6mum, porque não pretende tqnsmitir nada mais do que ela própria,
e @mpara-a a uma tautologia que'se saüsfaz oonsigo mesma'. É nesta auto-
referencialidade que o quadro'me diz alguma coisa ao se dizer a si mesmo (...).
O facto de me dizer alguma coisa consiste na sua própria estrutura, nas suas
próprias brmas".2€
É assim que o filósofo atribui à arte a capacidade de dizer aquilo que a filosofia
iá não consegue, porque a linguagem verbal não o permite. Mas, apesar de
reconhecer que a arte seria tão útil como a ciência na resolução de problemas
filosóficos, Wrttgenstein não chega a determinar a superação da filosofia pela
arte, mas apenas a sua dissoluçáo na vida: "a solução do problema da vida é
uma solução que faça desaparecer o problema".2n
Já Valéry acredita que o pensamento assume a sua verdadeira Úsibilidade nas
obras de arte: "lnvisibilidade da verdadeira filosofia, a Íilosofia é imperceptível.
Nunca está nos escritos dos filósofos - nós a sentimos êm todas as obras
humanas sem qualquer retação com a fitosofia, e se evapora assim que o autor
quer filosofar. Aparece na união do homem com todo tema ou fim particular'
Desaparece tão logo o homem a quer perseguif'251
Na verdade a ideia é a mesma, pois implica uma Íilosofia Çlomo a@o, que se
traduz em todos os aspectos da vida humana'
Ao propor um questionamento da práüca artística a partir de dentro, investigando
os processos através dos quais ela se manifesta, paralelamente a um
questionamento dos prooessos que lhe conferem legitimidade artistica, vemos
aqui uma ligação entre a arte conceptual e o processo de desconstrução
proposto por \Mttgenstein nas lnyestigações frlosófrcas. o trabalho de Joseph
Kosuth é directamente influenciado pelo pensamento de Wttgenstein, o 
que leva
o artista a empreender uma série de lnvestigações, nas quais o medium utilizado
é, principalmente a linguagem. Para Kosuth, a obra de arte entendida como uma
actividade pós-filosófica é uma proposição, e a criação artística é a criação de
2o'Citado por Christiane Chauüé em Wittgenstein pW'71'
ã0 Citado por Christime Chauviré emWittgenstein,gag' l3l'
'5t Citado por Cbristiane Chauviré emWittgenstein,pag' 
132'
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novas proposiçÕes. Distinguindo entre proposições anallticas e sintéticas
(seguindo a distinção kantiana que iá tinha sido utilizada para o Cubismo)'
afirma que a arte é uma proposigão analítica porque se refere unicamente ao
seu próprio conteúdo. Neste sentido, "uma obra de arte é uma tautologia' no
sentido êm que é uma apresentação das intenções do artista, isto é, ele 
afirma
que uma determinada obra de arte é arte, o que quer dizer que é uma definição
de arte,.252 A cOndição 'artística' da arte é, assim, o seu estado conceptual' 
E
ao definir-se gomo uma tautologia, aproxima-se da lógica e da 
matemática'
Na primeira investigação de Kosuth, aquilo que é apresentado é a 
"ideia" dos
objectos, através do seu significado dado pelo dicionário, ou as 
várias formas de
apresentar a 'ideia" - mostrando o objec-to, a sua fotografia no local' e a
definição dada pelo dicionário. À mdida que o seu trabalho vai evoluindo' 
as
suas proposições vão-se tomando mais complexas, deixando 
de trabalhar as
rela$es entre as coisas para começar a investigar as próprias 
relações entre as
relações. Estas relaçÕes sâo trabalhadas na lógica de um 
processo de trabalho
entendido como um "iogo de linguagem''
É nas lnvestigaç1es fitosÓficas que Wlttgenstein introduz a noção 
dos iogos de
linguagem, que seriam todo o processo do uso de 
palavras: "A estes iogos quero
chamarlogos de tinguageme falarei por vezes de uma linguagem 
primitiva como
sendo um jogo de linguagem. E poder-se-ia chamar aos 
processos de nomear
as pedras e repetir as palavras também iogos de linguagem' 
("') Ghamarei
também ao todo formado pela linguagem com as actividades 
com a§ quais ela
está entrelaçada o iogo de tinguagem" '2fi
Estes jogos sâo sistemas autónomos de comunicação e, num 
determinado
sistema linguÍstico, podem existir vários iogos diferentes, 
e interpenetração entre
eles. A teoria que sê pretende verificar é que a linguagem 
não é uma coisa
uniforme, não é um sistema unitário, uma vez 
que funciona através de pequenos
s.rstemas. Assim, denúo da mesma linguagem, uma determinada 
frase ou
É2 *A work of üt is a teiologt in tha it is a
a puticdo work of ot is ut, which meüll
oreserúqtionoÍtl,eÜti§t'sirúgtltionthdi§,lvissayingtlú..
'i íiffirt "iítarr. loseph 
ro rsrtu, Árt {ter phil os oplry otd
*?:#::iiútgenstein, Tratado lógico-filosófico, segpido de lr»estigaçõesfitosóficas'§7'pagl77'
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expressão podem ter significados completamente diferentes (dependendo do
contexto, oomo se costuma dizer). Perceber o significado é perceber qual é o
jogo que está a ser jogado
O que faz com que determinadas actividades sejam consideradas jogos é uma
rede de rela@es a que \Mtttgenstein chama "ar de família".2s
O filósofo compara muitas vezes a linguagem a um iogo de xadrez, cujas pegas
não representam nada, a não ser os lances que fazem em Cada iogo' Assim, tal
como num iogo de xadrez, São as regras que definem o iogo, e cada veZ que
alteramos as regras estamos a alterar o jogo: um jogo de xadrez com peças
diferentes, com regras diferentes de movimentação das peças, já não seria
xadrez, mas um outro jogo. Mas nos iogos de linguagem, as regras são como
que invisíveis, não foram definidas por ninguém, mas são implicitamente
conhecidas por todos os que jogam esse iogo. Aquilo que interessa a
V\Ilttgenstein é, como iá foi dito, desconstruir a linguagem para evitar o
,embruxamento do intelecto pelos meios da linguagem".2s lsto é feito
investigando as relaçÕes complexas que se estabelecem tacitamente em cada
jogo, e as relações entre os vários iogos aparentados entre si.
A arte pode ser também entendida desta forma, pois aquilo que se joga aí é um
jogo de linguagem próprio, e não só um, mas tantos quantias as obras' tantos
quantos os artistas, mas todos eles se reportam ao iogo principal, porque
conseguem oomunicar entre si (como já Hubert Damisch tinha afirmado' ao
referir-se ao "jogo pintura'). E existe efectivamente uma forma de comunicação
das obraS umas Gom as outras, que se proessa em vários nÍveiS, de entre os
quais o mais óbvio é a referência. É a esta comunicação que se refere Merleau-
Ponty quando diz que "ao trabalhar um dos seus bem amados problemas 
("') o
verdadeiro pintor altera sem saber os dados de todos os outros"'2ffi
Podemos também dizer que é um iogo de linguagem que se ioga, em grande
parte, a um nível intuitivo. Kosuth afirma que cada artista cria uma nova
linguagem: não cria apenas novas proposiçÕes, mas toda uma nova ideia de
25a Christiane Chruviré, Wíttgenstein, pag- 9l'
,55 i;dsi;ú tB""-t"^jiíi"a, iiái"ãnotan"o, segrido de lwestigaçõesfilosóficas, § 109, pas257
"u Merleau-Pon§, O olho e o espírtto, pag' 72'
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arte. E esta é a condição para a pertinência do seu trabalho no contexto
artístico:2s7 não se trata pois apenas de iogar o iogo, mas de criar novas regras'
novos jogos.
Uma questão se levanta, no entanto, em relaçâo às propostas da arte
conceptual. A insistência na desconstruçâo como Único prosesso possÍvel de
trabalho não levaria a arte a um estado de permanente'coner atrás da própria
cauda"? Se pensarmos que Wit§enstein empreende a sua tarefa de
desmontagem da linguagem oomo antecipação de um estado de dissolução da
filosofia na própria vida, um estado pós-filosófi@, não tenderá a arte vista como
prática única e exclusivamente auto-referencial a uma dissolução semelhante?
Mas a importância do trabalho dos artistas conceptuais prendese também com
a dissecação dos pro@ssos que conferem valor ao objecto artÍstico, e 
que está
relacionado com aquilo a que poderíamos chamar o "paradigma do ready-
made",o que vem chamar a atenção para a actividade humana de investimento
afectivo nos obiectos, aquilo a que chamamos a "fetichiza$o" - Voltando 
aqui a
convocar o texto de walter Beniamin - ? reprodutibilidade técnica da obra de
arte emancipa-a pela primeira vez na história do mundo, da sua existência
parasitária no rituar"2s - vemos, afinar, que o ritual foi substituÍdo por outro
semelhante, e podemos mesmo perguntar se houve realmente essa 
modificação
da função socialda arte proposta por Beniamim'
Seria necessário explodir por dentro. Daqui a necessidade, e é isto 
que a arte
pós-modema introduz, de contaminaçâo, de práticas híbridas e
multidisciplinares, excluindo toda a possibilidade de redução a um processo
único. Numa palavra: destenitori alizat'
2s7 Joseph Ko suth, Art fier phitosoplty md fie4 pag' 44'
"t ú;;; Bú Áir,,n'*rà * oni ,í" "ro do tua,ãp,o&aibitidade 
técnica'pags' 83 e 84'
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Capítulo Quarto
Onde se abordam toda uma série de estratégias de trabalho cujo objectivo é
funcionarem oomo estrutura para uma organização do pensamento.
1. Pós-modernismo e esquizofrenia
"O real não é impossível, o que é, é cada vez mais artificial'
Deleuze e Guattari2s
Hal Foster define o pós-modernismo a partir de três pontos de vista, sendo o
primeiro o de Lyotard, que insiste no lim das grandes narrativas que fizeram a
modernidade pareoer sinónimo de progresso (a marcha da razão, a acumulação
de riqueza, o avanço da tecnologia, a emancipação dos trabalhadores, etc.)'.mo
O segundo ponto de vista é o de Frederic Jameson, que relaciona os diferentes
estados da cultura modema com as formas de produção capitalista: a primeira
fase, de capitalismo de mercado estaria ligada ao realismo; a segunda seria a
fase da abstracção, como respsta à alienação da vida burocrática provocada
pelo capitalismo monopolista; o pós-modemismo estaria, assim, associado à
fase da globalização (capitalismo mulünacional). Do ponto de vista da críüca 
de
arte, dá-se uma ruptura 69m o modelo modemista que, assente apenas nas
questões formais, tinha de certa forma negligenciado um compromisso histórico
e social.261
Foster, no entanto, utiliza a noção de "acção diferida", para acrescentar 
que o
modemismo e o pós-modernismo se articulam oomo um pro@sso contÍnuo'
onde 'cada época sonha com a seguinte, como afirmou Walter Benjamin' mas
25e Gilles Deleuze e Félix GuÚtari, O ani4üpo, pag' 38'
z@ *For Jewt-FrmçoX iyiiii pátt "odernisn .*1ra * 
end to moster nsrdives thd made modernity
opp"i 
"ynorry^*i "itíirryr;tt 
fthe noch-oÍreasort, ttrc accwruldion oÍwealth the advmce 
of
techrulogt, ttu emorcAãií of wàrkcrs, od io on)-- tlalFoster, Tle retun of tle reol, 
pag' 205 '
26r Hal Foster, The retun of tlw real,pag.205'
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enquanto o Íaztambém revê a época que a precedeu".zil Afim de expor a sua
tese, define três momentos, que não coincidem completamente com as fases
propostas por Frederic Jameson. são estas: os anos 30, que coincidiriam com o
pico do ,alto modernismo"; os anos 60, que marcariam o surgimento do pós-
modemismo (nos Estados Unidos, uma vez que na Europa apenas surge nos
anos 80): e oS anos 90. Para Hal Foster, cada um destes momentos representa
uma fase diferente nos discursos sobre o suieito, sobre o outro' e sobre a
tecnologia. Assim, enquanto nos anos 30 estes temas eram pesquisados 
por
Jacques Lacan (que estuda a formação do ego em The minor sfage)' Claude
Lévi-Strauss (com os seus estudos sobre a 'mente selvagem')' e Walter
Benjamin (A obra de arte na era da sua reprodutibitidade técnica), nos anos 
60 o
discurso sobre estes temas muda radicalmente: iá não é a formação do 
suieito
humanista que ocupa autores como Louis Althusser, Michel Foucault, 
Gilles
Deleuze, Jacques Denida e Roland Barthes, mas o seu fim' Também 
a forma
como a cultura vê o outro sofre mutagÓes, com o surgimento do discurso
feminista e pÓs-colonialista. o discurso sobre a forma oomo os media interagem
com a estrutura social e psíquica é reaberto por Guy Debord e Marshall
McLuhan.26
A ideia de Hal Foster é que a passagem para o pós-modernismo não 
se
completou ainda, até porque nenhuma fase implie uma 
passagem repentina:
.em vez disso, cada teori a Íala de mudanças no presente, mas indirectamente'
na reconstrução dos momentos passados em que essas 
mudanças começaram'
e como antecipação dos momentos futuros em que essas mudanças 
se
projectam a fim de se completare m" -2Ü A a@o diferida funciona assim çgmo
uma figura que integra um duplo movimento, e a nossa visâo 
do modemismo e
262 *fuchepoch&esns the nqt, as Walter Benjunin otue rensfu{ bu in doingit revi§es the one 
before
it." HalFoster, The retun of tla real,pag.207.
263 HúFoster, Thereturn offiu real,pags.2OE e209
2@ 
"Iratead each theory sPeab ofclunges initx Preserú' ba 
only irdirealY, in r ec owtructí on of P as t
momentswhenthese chonges ue said toluvebegu4 ondin anticipation 
offtnre monerús wlun tltese
changes ue proiectedto be complete" .HalFoster, Therettrn
oftlu real,Pag.2O9-
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do pós-modemismo depende da nossa posição no momento presente: 
é uma
questão de Paralaxe.2s
A ligação das fases culturais a momentos económicos da expansão capitalista'
leva Hal Foster a aproximar a última fase da sua análise 
(os anos 90) das teorias
de Gilles Deleuze e Félix Guattari: o pÓs-modemismo ergue'se sob a 
figura da
esquizofrenia, pois só esta Gonseguê ser mais esquizofrénica do 
que o capital:
,a esquizofrenia é o produto da máquina capitalista' e é, por isso, 
"a doença do
nosso tempo". 
2ffi Em O anti-édipo, Deleuze e Guattari descrevem o esquizo
como aquele que resiste, aquele que nâo se deixa enganar' E resiste
exactamente porque se fragmentou e não se deixa capturar nas malhas 
do
sistema.
para a psicologia, a esquizofrenia é uma doença associada à fragmenta@o 
das
funções mentais: os doentes que sofrem desta 
patologia não conseguem pensar
linearmente, nem manter um pensamento unificado' Existe também 
uma
hipersensibilidade emocional, embora esta se encontre apenas 
no início da
doença: à mdida que esta progride, é normal desencadear uma 
profunda
apatia. Esta doença pode ser causada por deficiências bioquÍmicas'
hereditariedade, ou sÍress ambiental, embora o mais @mum seia 
existir uma
coniunção dos três factores. 
267 p. entre os factores de stress é apontado o
submetimento prolongado a estímulos contraditórios 
e, de facto os autores de o
anti-édipoapontam como uma das características 
fundamentâis do capitalismo a
sua constante produção e subsequente repressão 
da produção.2s
265 H"l Foster define paralaxe como'o ângúo de deslocamento 
de um objscto oausado pelo movimento do
seu obsenador'.
;e-cill"r út"uo e Félix Guarari, o ontiáüpo, Pag' 38'
267 Herrry GleituLa, P§icologia,pag' 819'
26t c14rr* chamava a lei ãJt nãár.io *ototiada ao duplo movime'ntodabaixatendênoial 
datâB de lucÍo
e do crescimento au.*ãJãúdanais-valia o ônomio destalei é o duplo 
movimento de
descodificação ou aa aesõnitoiaizaçao aor or*o. " 
au sua ret€nitoÍialização violemta e facdcia Quanto
mais a máquin" *pitaisúãJ.rrltorl"fi., ao*OnÃd" e axiomaüz'ldó 
os fluxos para dele e{rair a
mais-valiq mais os seus aprelhos anexos, buro"taiãt " 
policiais' reterritorinlizam forp enquanto vão
absowendo .ma parte *ãã "", 
.a* a" .oir-""rã;. óillo Deleuze e Félix GuaÚari , o oúi4dipo, pag 38'
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O psicólogo R. D. Laing apresenta uma tese que, apesar das fortes críticas
recebidas por parte da comunidade médica,26e não deixa de ser interessante,
porque se associa a esta visâo do esquizo proposta por Deleuze e Guattari.
Assim, para este médico, a esquizoftenia é menos uma perturba$o mental do
que uma viagem de aúo-descoberta. Nesta visão, tal como na dos dois
filósofos, a esquizofrenia seria a doença contemporânea, da mesma forma 
que a
tuberculose o foi durante o século XlX.
Também para Frederic Jameson, o sintoma mais a@ntuado do 
pós-modemismo
é uma quebra esquizofrénica na linguagem e na temporalidade, que tem 
gomo
consequência um investimento na imagem e no instante.27o E Hal Foster define
a formação do sujeito pós-modemo como um contínuo estilhaçar e 
voltar a iuntar
as peças, um fazer e desfazer de todas as ligaçÕes'
Deleuze e Guattari afirmam: 'o esquizo dispõe de modos muito próprios de
referência, pois dispÕe de um cÓdigo de rqisto particular que não coincide com
o código social ou que só coincide gom ete para o parodiar' O código 
delirante
ou desejante apresenta uma fluidez eÍraordinária' Dir-se-ia que o
esquizofrénico passa de um código a outro, que baralha todos os 
códigos' num
deslizar veloz, cOnforme as questõeS que lhe são postas, 
não dando nunca duas
vezes seguidas a m6ma explicação, não invocando nunca a mesma
genealogia, não registando nunca do mesmo modo o mesmo acontecimento
(...1""'
Tal como no processo de produçáo, a esquizofrenia é o'universo 
das máquinas
deseiantes produtoras e reprodutoras'. Ao introduzir uma avaia 
na máquina' a
arte funciona como agente de destenitorialização. Tenorismo 
plástico: o seu
obiectivo é sabotar a produção social introduzindo uma 
produção deseiante: 'O
artista domina os obiec.tos; integra na sua arte obiectos 
partidos' queimados'
estragados, para os submeter ao regime das máquinas deseiantes' 
que só
funcionam se estiverem avariadas; apresenta máquinas paranóicas'
26e Do ponto de vista médico, a esquizofrenia é uma doenga 
grave' que pÍovocauma
sofrimento nos seur a*r,o, úr, iue nao deveria ser romantiuda Henry Gleihau
grande dose de
Psicologia,Pag. t57
27o llrilFoster, Tlv rehrn of tlureal, pag' 165'
zzr ffi"t Deláuze e Félix Guattari, o adi4üpo,Pa€.'20'
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miraculantes, celibatárias, assim oomo máquinas técnicas, pronto a minar as
máquinas técnicas com máquinas desejantes. E mais: a própria obra de arte é
uma máquina desejante. O artista acumula o seu tesouro para uma explosão
próxima, e é por isso que se impacienta com o tempo que falta para que as
destruições se venham a daÍ."272 o esquizo é essa explosão, e os autores de o
anti-édipo não se referem apenas à arte ou à literatura, porque "ou a máquina
artística, a máquina analítica e a máquina revolucionária mantêm as suas
relaçôes intrínsecas que as fazem funcionar no quadro amortecedor do sistema
repressão-recalcamento, ou Se tomam peças e engrenam umas nas outras'
dentro do fluxo que alimenta uma só e mesma máquina deseiante''273
o esquizo associa-se à visão da cultura e da vida como rizoma, oomo proposto
pelos mesmos autores em Mit platôs: ao contrário da estrutura arborescente
própria de uma cultura hierarquizada e de um saber cristalizado, Deleuze e
Guattari propÕem que esta se desenvolve antes através de uma estrutura
rizomática, caótica, imprevisívele indomável, como uma praga de erva'
o rizoma é a figura da memÓria curta, a memória do esquizo, com o seu
permanente reinventar do passado no presente' Os autores de Mil platôs
apoiam-se em investigadores que estudam o funcionamento do cérebro' 
e que
distinguem entre dois tipos de memórias: uma memÓria curta' 
que é do tipo
rizomático e diagramática, e uma memória longa, que é "arborescente e
centralizada (impressão, engrama, decalque ou foto)o-274 
g memória longa' que
se liga a um sistema entral enraizado em modelos hierárquicos e organizados'
como os conceitos de Íamília, rap, sociedade ou cMlização. A figura da 
árvore
ou da raiz (que é uma árvore invertida), que dominou o pensamento 
ocidental'
origina um pensamento rígido, cristalizado, potenciador de 
sistemas ditatoriais' A
esta memória central, Deleuze e Guattari preferem a memória curta: 
"Esplendor
de uma ldeia curta: escreve-se ç9m a memória curta, logo com 
ideias curtas'
mesmo que se leia e releia com a longa memória dos longos concêitos' 
A
2?2 Gilles Deleuze e Félix Guattri, o úi4üpo,pag' 35'
'' óin"s Deleuze e Félix GuaÚtari, O arúiáüpo,pag' 142'
'o cifrà Deleuze e Félix Guattari,Iufrl 
Pldôs,vol' t, pag' 25
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memória curta compreende o esquecimento oomo prooesso; ela não Se
confunde 6pm o instante, mas çom o rizoma colectivo, temporate nervoso".275
Um sistema descentrado produz inconsciente em vez de o reduzir interpretando-
o, produzindo novos desejos, novos enunciados: cria.'O rizoma é esta produção
de inconsciente.'276
As estratégias de abordagem que serão apresentadas seguidamente têm a
figura do rizoma como eXemplo estrutural. São estratégias de
destenitorializaefio, de guenilha plástica como única forma possível de
prosseguir um trabalho. Os conceitos apresentados acabam por convergir na
ideia de jogo como Íigura envolvente e de ligação entre todas elas. O iogo é
assim, ao mesmo tempo, conclusâo e ponto de partida'
2. Estratégias
Guerrilha
'A cidade foi, priorttadamente o lugar de produção e de realizaçâo da mercadoria' da
concentração e da exploraçáo industriais. Hoje é, prioritariamente, o lugar de exeuçâo do signo
como de uma sentença de vida e de morte."
Jean Baudrillardm
A Sfreef arf contemporânea é fruto de todo um cruzamento de culturas' Os
indivíduos que hoje se dedicam, de uma forma mais militante, a este tipo de
manifestação artística - como o inglês Bansky -, estão bem conscientes do
poder das imagens, conhe@m os códigos e sabem manipulá-los' São artistas
com formação em divercas áreas denÚo do universo das artes üsuais, desde a
arquitectura à publicidade, passando petas artes plásticas e design gráfico' O
27t Gi[es Deleuze e Félix Guattari, Iufrl Pld6s,vol' l, pag' 26'
27u Gi[es Deleuze e Félix Gu*tari, Iufrl Pldôs,vol' 1, pag' 28',, l*" S*drill arü Koot Kittcr ou a inxrreição ot *A dot ttgnot. Em Á troca simbólica e a morte,vol'
l,pa9l32.
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seu lema é: "pensa globalmente, age localmente'. Assim, 
para além da rua'
utilizam a tntemet para divulgar o seu trabalho. unidos 
pela rede' formam uma
comunidade virtual de cyber punks, e criaram toda uma subcultura' 
divulgada
através dos inúmeros websites e blques. um dos mais 
visitados é o wooster
collective, com sede em Nova rorque (wooster é uma rua 
do soho), com
actualizaçÕes diárias e íínks para as páginas pessoais dos artistas 
mais
activos.278
os antecedentes da sfreef arf podem ser en@ntrados 
no grafriti "old schoof '
movimentosurgidoemNovalorquenosanosT0,quesetomouumaformade
arte integrada na cultura popular dos anos 80' os artistas 
que pintaram as
primeirascamlagensdemetroedecomboioemNovalorqueeram
adolescentes, alguns deles muito novoS, 
provenientes dos bainos do Harlem e
do Bronx. Mais do que uma atitude estética, 




esse nome acrescentaram o número da 
rua onde viviam (JULlo 2g, lerâ sido o
primeiro a utilizar esta forma de "marca fl'"" E através das 
canuagens do metro
e do comboio, o seu nome circula 
por toda a cidade' saindo do gueto' tomando-
se visível.
Escrever o próprio nome é uma afirmaçâo 




política do graffiti é exactamente a de alertar 






posteriores, quando as galerias do soho começaram a Íazer exposiçôes 
de
graffiti e os críticos se interessaram pelo fenómeno'
No texto Koot Klter ou a insuneição através dos signos, Jean 
Baudrillard aÍirma
queautilizaçãodepseudónimosemvezdenomesvaiaindamaislongedoque
a simples manifestação de identidade, e de 
reacção contra o anonimato, agindo
por,retorsão, reversão do ódigo segundo a sua 
própria lógica, no seu próprio
têneno,: o efeito do tag é "voltar a indeterminação contra 
o sistema -
transformar a indeterminação em exterminação"'2Ú 
Naquilo que Baudrillard
insiste em ver como um rttualsimbólico, 
os nomes dos wnffers são como nomes
tribais: "são feitos para se dar, se trocar, 
se transmitir e ligar indeÍinidamente no
anonimato,masnumanonimatocolectivo,emqueosnomessãoostermosde
umainiciaçãoquepassadesteparaaqueleesetrocamtãobemquenãosão,
tal como a lingua, propriedade de ninguém''281




A influência da cultura do graffiü toma-se 
fundamental para o trabalho de muitos
artistas plásticos dos anos 80: o espaço 
público passa a ser, de repente, o
espaçodeintervenção.BarbaraKrugereJennyHoltzerinvademasruascom
cartazes e autocolantes, e mais tarde, 




imediata com toda a ."na que se estava 
a passar em Nova lorque' Haring e
Basquiat acabaram por ser o 
que passou dessa subcultura para o lugar 
da arte




Jean-Michel Basquiat vinha da rua, onde aSsinava como Samo, mas as suas
pinturas são bastante diferentes da estética dos wnÍferc, mais próximas da arte
primitiva, de Dubuffet e do expressionismo abstracto; Haring que se tomou
conhecido em Nova lorque pelas suas imagens riscadas a giz branco nos
placardsde publicidade vazios (pintados de preto), irá transformar-se numa das
grandes referências para os actuais street arfisfs, principalmente pelo tipo de
linguagem plástica que úiliza, gráfica e simples, como os pictogramas utilizados
pelos designers gráficos. 
2m
O graffiti "old school'é, paÍaalguns artistas, o início de um percuÍso' mas muitos
daqueles que hoie utilizam a rua como local de intervençâo nunca passaram
sequer pela "es@la' do grafiiti tradicional. A diversidade de materiais' a
aUsência de regras e a procura constante de inovação, de surpresa' dê novos
espaços para intervir, sáo algumas das caracterÍsücas que marcam a 
diferença
de gerações. Outra característica não menos importante é o background 
social e
cultural de onde surgem estes novos artistas, e que mostra claramente 
como a
cultura do gueto e das periferias é constantemente assimilada e transportada
para o centro das cidades.
A nívelformal existe também uma mudança fundamental, que é a 
passagem de
uma linguagem tipográfica a uma Iinguagem principalmente iconográfica'2u 
Nas
suas formas mais elaboradas, foicriada toda uma nova iconografia, 
reciclando a
cultura contemporânea, e as suas imagens e mitos' O tag é substituÍdo 
pelo
logo, ea afirmação da efstência do artista é feita através da repetição' A 
cultura
visual contemporânea é profundamente influenciada pela publicidade e 
pelos
logótipos das marcas. No logótipo ocoÍre a fusão entre imagem e 
texto elevada
a uma sofisticação e eficácia máximas: numa só imagem podem estar 
contidos
uma série de conceitos. O resultado é um símbolo pictográfico 6gm uma
potencial força de comunicação. A formação gráfica da maior parte dos sfreef
adr'sÍS contemporâneos levaos a criarem a sua própria marcq 
pessoal: "um logo
2t3 Denys Riout, Le líwe fu srúti,pqg:'70 a73
*o tristan Manco, Street logos,pag' 16'
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para o ego', çomo lhe chama Tristan Manco no livro Sfreef Logos'2s Manco faz
a distinçâo entre "íogos'e 
oícones", aÍirmando quê é a intenção do artista quê os
diferencia: se o autor utiliza determinado ícone como assinatura, é certamente 
o
seu logo,2&
os logótipos criados pelos sfreeÍ arí.sfs contemporâneos possuem uma
potencial capacidade de mutação e adaptação aos espaços e contextos em 
que
são utilizados. um bom exemplo disto são os artistâs Ettono e Nuria, de 
Madrid'
cujos ícones se transformam em cada novo trabalho, embora a imagem
representada permaneça a mesma (um diapasão e uma chave)' o iogo é 
levar o
espectador a identifi @Í aforma, depois de a ter visto várias vezes' Para além
das imagens - pintadas de cores planas e com formas simples e geométri@s -
criam esculturas coloridas com as mesmas formas, 
que colocam na cidade e se
confundem - pela simplicidade das suas formas - com o mobiliário urbano
contemporâneo.287
o computador age como mediador a vários nÍveis: embora haia quem 
prefira
desenhar à mão, a maior parte das imagens são criadas em 
programas de
desenho vectorial; a lntemet faz a mediação entre as intervenções 
locais e o
público a um nível global. A reflexão sobre a relação entre o mundo 
virtual e o
real é, para alguns artistias de rua, a base da sua criação' Pixel 
Phil utiliza
imagens de um mundo de pixéis que transporta para a rua, 
Gomo em Escape
Hole onde, no meio de um passeio surge subitamente um buraco 
pixelizado
@mo se fosse uma passagem para outra dimenSão'zÚ Um 
dos artistas que
melhor traduz esta relação simbiótica é o francês space 
lnvader, que adoptou o
nome e o logode um iogo de computador dos anos 80: o space lnvaderc 
surgiu
na altura dos antigos computadores Spectrum' As 
personagens do jogo' os
invasores, são umas pequenas criaturas mu'tto 
pixelizadas' que o artista coloca
por toda a parte e que são compostas por pequenas pastilhas de 
cerâmica
coloridas.onomedojogoaplica-sedetalformaaoconceitodesÚreefarf'Que
2t5 *A loElo for the ego'- Tristan Manco, Street logos'pag'43'
2E6 Tristan Mmco, Street logos,pag'43'
a' Tristan Mmco, Street logos, pag' 43'
2tE Tristan Manco, Street logos,pas'17 '
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este se tomou num dos togos mais bem conseguidos. Na sua página 
pessoal
podemos ver o mapa da invasão, oom pontos assinalados um pouco por todo o
mundo.2@ Majar para espalhar o trabalho é essencial: a invasão só é bem
sucedida se o@Írer em várias frentes ao me§mo tempo.
Pichu! é um sfieef aftist de Lisboa cuio trabalho pretende também fazer uma
reflexão sobre as fronteiras entre o mundo virtual e a realidade' A questão
paradigmática que nos coloca é: "imagina que tudo aquilo a que chamas
realidade era um iogo de computadOr, e tu eras apenas uma 
personagem!"'2e0
com formação em arguitectura e viciado em iogos de computador, 
começou por
editar fanánesã1 com cut-up's de imagens e textos roubados da lntemet 
e da
imprensa pop e gore. Um dos seus Íogos é uma apropriaçâo de um outro 
jogo
do specúrum: Everyone is a wally. o obiec'tivo do iogo é uma das 
personagens
controlar os movimentos da outra enquanto ela anda pela rua' Estas
personagens são umas curiosas figuras, que apare@m aos 
pares - uma atrás
da outra -, e surgem nos locais mais inesperados: há sempre alguém a
perseguir alguém em qualquer sítio'
Para além das imagens e palavras pintadas a spray com a Úilização 
de uma
máscara (sfencrí), existem muitas outras formas de intervir na 
rua' Desde as
pinturas murais gigantescas às colagens de desenhos' autocolantes 
ou cartazes
impressos. Alguns artistas têm um trabalho mais intimista' 
com uma dimensão
mais plástica e poética do que polltica, mas o acto de utilizar 
superfÍcies públicas
é só por si uma manifestação de insurreição: reclamar o espaço 
da cidade' "não
já como lugar de poder económico, mas como espaço/tempo do 
poder tenorista
dos medía, dos signos e da cultura dominante'2e2 e, aí, deixar 
uma marca que
2te www.space-invaders'com
2eo Pichu!, entreüsüa Pessoal com o artista, DezsmbÍo de 
2005
2er Panzine §aá. Existe desde 19 f16 e conta com l0 números dé à data A troca simbólica e a morte,vol2e2 Jean Baudrillarü Kool Killer ou a innrreição aÍravés das signos'Em
l,pag.l3Z.Baudrillard afirma que'a cidade foi Prioritarimente o lugardeProdução
e de realização da
mercadoria, da conoentraSo e da elçlora$o indusüiais. Hoje é,
prioritariamente, o lugar de execuç,âo do
signo como de uma s€ntença de vida e de morte.
(...) A cidade já não é o Polígono político-industial que
foi no século XDL mas o polígono dos sipos, ôosnedia,do código. 
De rePe'nte, a suaverdadejá não
reside num local geográfico, como affb,ricaou dé o 
gueto tradiçional. A sua verdade, o enclausurmento
na forma/siPo, exisrc emtodo o lado. (...) Cada esPaço/temPo
e todos estão
coneotados entre si'. @ags. 132 e f 33).
daüdaurbanaé um gueto,
1s rl
aÍirme a sua existência @mo artista, Gomo cidadâo, ou apênas como 
ser
humano. uma marca humana, como um vestÍgio arqueol@ico 
de civilização'
Jean Baudrillard descreve o graffiti e a súreef arÍ como 
"insuneição, inupção no
urbano@molugardereproduçãoedecódigo",cuiaÍinalidadeé'desmantelara
rede dos cÓdigos, das diferenças codificadas pela diferença 
absoluta' não
codificável, na qual o sistema vem terminar e desfazer-se"'ffi 
Trata-se de criar
Ítov6s regimes de signos, ou a regra do semiotize você 
mesmo' proposta por
Deleuze e Guattari: 
,elçerimente em vez de significar e interpretaÍ|" '2% Para tal'
afirma Baudrillard, 
onão há necessidade de massas organizadas nêm de uma
consciência política clara. Basta um milhar de iovens 
armados de marcadores e
bombas de pintura para baralhar a sinalêtica urbana, 
para desfazeÍ a ordem dos
signos. os grafitos cobrindo todas as superfícies do 
metro de Nova lorque, os
checoslovacos mudando o nome das ruas de 
Praga para denotar os russos: é a
mesma guenilha".e Guerillha semiótica'
PalimPsesto
.cortadas por bandeiras e cartazes, apaÍecem e desaparecem 
as imagens' garmías' um sabão'
umasconeias;ênorme§letrasde§lizamentreasimagensdeMarx'deHegel'deVÍtorHugo"''
Femand Légeff
sobre as superfícies degradadas das cidades, 
assistimos a todo um pro@sso de
sedimentação de imagens e texturas de materiais' 
que se acumulam em
camadas sobrepostas e criam peças colectivas de uma 
força plástie que
transcende as várias manifesta@es individuais' 
A cidade ontemporânea
oferece-se, desta forma, @mo um grande 
liwo: uma obra permanentemente a
2e3 Jan Bandri[ wü Kool Kitler ou a inxtrel$o oavés 
dos signos. Em A troca simbótica e a rnorte'vol
1- oass. 137 e 138.z?'cfr;o"iü e Félix Guattari ,lt'frl Pld6§'y.ol' 1' pag' -96 -
D5 Jean Baudrill *a, xoàixwíí, a inswreição'ooíil aot tig4os. 
Em a toca sinbólica e a morte'vol
latflffi, * ks banderoles et les pmrtes, et dispuaissent desfrgres' 
des botúeilles'
un scNof\ des bretelles;7À-i*u "i* 
tzdíÃ"rú entre lesfigtres de Mst, d'Hegel, de victor
Hugo....fernanO Leg;ã;;; õrífãr" Aãúoú"" en Hítoire 
n'defttte et i'm'atérielle de l'Üt
moderru,Pag- 119.
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ser reescrita e sempre em aberto, um palimpsesto onde se vão suoedendo as
inscrições como emadas de sedimentos.
Os palimpsestos eram, originalmente, os lMos manuscritos cuios textos eram
escritos em folhas de pergaminho que já tinham sido utilizadas anteriormente. A
palavra, de origem grega, signiÍica "raspaf, "polir de novo', uma vêz que as
páginas dos manuscritos, depois de serem colocados numa soluçâo de água e
cal, eram raspadas e alisadas com pdra-pomes, de modo a serem aproveitadas
para novos escrttos. Este processo iá era utilizado pelos Romanos, e tomou-se
comum nos séculos Vll e Vlll, quando o pergaminho escasseou e atingiu um
elevado preço. Através de vários processos químicos, os textos mais antigos
conseguem ser reavivados e, em muitos manuscritos medievais, foram
recuperados textos de autores da antiguidade clássica.ã7
Tal como nas páginas dos manuscritos se entrecruzam caracteres e textos,
formando um efeito plástico de sobreposição, também as superfÍcies dos muros
das cidades ganham uma outra dimensão estética através da acumulação de
a@sos e intencionalidades.
Já os affrchistes, nos anos 50, se haviam interessado pela plástica criada pelas
várias camadas sobrepostas e rasgadas de cartazes publicitários colados nas
ruas, e os levaram para o atelier, Úansformando-os em obras de arte. Nos
cartazes rasgados de Raymond Hains podemos ver como o artista dá
importância ao efeito visual criado pela decapagem sucessiva dos papéis, onde
se sucedem çgres, figuras e letras, criando um efeito de colagem psicadélica.
Enquanto Hains prefere ürar partido das deformações criadas nas imagens,
Villeglé trabalha o efeito plásüo das cores, em oomposi@es mais abstractas, e
Dufrêne utiliza o seu reverso, com os efeitos de textura criados pela cola e as
manchas da impressão. As paredes de Roma também inspiraram o affrchiste
Rotella, a trabalhar com cartazes anancados da rua que, Colados sob um
suporte são depois novamente rasgados - dupla décottage.m Para além de um
D' Enciclopédia parütgue§a e brasileira,vol. )OÇ pag' ?3',t õ; E úil, a* finrutn francoses e italimos distinguem-se pela estética dos cartaze§ (cores,
-úÀ, up"g.n"l óir, à.o afirma o cúico frmcês 
piene Restany *Izs ltaliew emploient &
;r"í;";"'dã to^ ônorr*, des contrastes vtÍs, dês efiets de stridence lumineu. Certainsiounes, roses,
r03
acto de contemplação estética, há também subjacente nos trabalhos dos
affrchistesuma atitude subversiva, uma vontade de integrar e legitimar os actos
de vandalismo colectivo aplicados pelos cidadãos anónimos que rasgaram
esses cartazes çgmo forma de protesto contra a ocupação do espaço 
público
pela publicidade.2s
A reutiliza@o de telas já usadas com trabalhos antigos é recorrente 
na história
da pintura, como pode ser demonstrado hoje através de prooessos de
investigação utilizados por historiadores e restauradores' mas a utilização
intencional desta técnica, ocultando e desocultando intencionalmente 
camadas
inferiores da pintura é uma forma contemporânea de trabalhar' deixando 
um
rasto do trabalho desde o seu início, descobrindo o prooesso' Gomo um
documento arqueológico'




signos que se transformam e se metamorfoseiam em novos signos' 
criando
novos significados, ou anulando qualquer possibilidade de significação' 
A
acumulação pode também ser realizada de fonna inversa' 
por sucessivas




o balanço entre um acrescentar de valores e a destruição 
que implica o acto de
ocultação é gerida pelo artista, segundo as suas intenções' 
Perante um trabalho
como Erased de Kooning drawing de Robert Raushenberg 
(de 1953) a redução
é total: ao apagar o desenho oferecido por de Kooning, Raushenberg 
está a
verts, sofi inimitables et n'ont lew pueil en Francd. No eso dos 
cartazes colados do avesso'
distinguem-se Pela cor das partículas de parede 
que ficam ooladas ao PaPel: a*Pele" dos muros deRomaé
ocre avermelhada, e,nquanto a de Paris é cfusnh-Flore,nce
deMeredieu emHistoire moreriélle et
immaértelle de l'ut moderne,pag' 120'
29e -The sitttdion$'s *ry *i"Si^, derive (&ifiing)anddétournemat (diversion or misapplicúion)'
certainly shoe aspects ífíúÁãí.g"pri*iit" õrarirr (ranislmeú); thd is' tt, tran§Íormation 
oÍ
reality in m rct o\viotek-aOArcdon-*írraraiiní Ha rittt", Rosatind 
Krauss' Yve-Alain Bois e
nenjámin Buchl ob, Árt since I 900, pag 436'
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Íazer uma monocromia, mas também um palimsesto pot "comtpgão de outra
obra'. Este trabalho não é'uma tábua rasa", mas, segqndo David BatChelor, "a
história da passagem não completamente circular entre duas monocromias: a
folha de papel em branco que existia antes e a folha de papelem branco em 
quê
a obra se tomou".so
Jean François Chewier fala da pintura de Sigmar Polke e de Gerhard 
Richtefll
como um exemplo da utilização do palimpsesto como prooesso de trabalho'
Richter descreve-nos assim o processo das suas pinturas abstractas: "Uma
pintura gomo esta é pintada em diferentes camadas, Separadas 
por intervalos de
tempo. A primeira camada representa o fundo, que dá a ilusâo de 
um aspêcto
fotográÍico, mas é feito sem a utilizaçâo de uma fotografia' Esta primeira
@mada, uma suave superfÍcie de tinta, é como uma pintura acabada; 
mas
depois de algum tempo decido que iá a compreendo ou que 
já vi demasiado
dela; e na fase seguinte da pintura destruo-a parcialmente 
e acrescento-lhe algo;
e assim continua em intervalos, até não haver mais nada 
paraíazer e a pintura
estar terminada. Nessa altura é Qualquer coisa que eu 
percebo mas ao mesmo
tempo me confronta, incompreensível e auto-suficiente ao 
mesmo tempo' uma
tentativa para saltar por cima da minha própria sombra' 
Nesse estádio tudo
parecemuitoespontâneo.Maspelomeioexistemnormalmentelongosintervalos
de tempo, e isso anula um estado de espírito. É uma forma 
de espontaneidade
altamente Planeada'.3o2
o coneito de pintura como palimpsesto proposto por Richter introduz 
também
uma hipÓtese de acaso: à mdida que a obra vai evoluindo' 
este é sempre um





,4lla'#"ffia'#;Y;q*in-diferentayers, septdedbyinterrals of tinw. Thefirctlaver mostlv
represerús tt^ tac*Srou;tt'iií"n nã " 
pyuogõití tl*t9'*tt: t.o9* to it' though done withotú wins a
photogrqtl Thisfirst, ií"ittt irn*As/r!*W;,'x Uru afi*fpapic'tue; irut Ser awile 
I decide
thd I underst@d it or have seen enutgh otA; orAíítn-"a $"5" of paiúing 
I pürtty destroy it' putly
aü to it; and so it go., ; d irrer'alí, Aú fu"rÃ' iim"S ^orito ao 
*a tW pt"aro i§ frnished By then it
is a Somethingwhich I t iderstoú in the sone wõí ííõ'i* me' as both inconprehensible 
od self'
wfficiert. Án útenpt ü;;y"! ,ny ir ttTd;r. Át ttta stqe tlp whole 
thins loob very spontaneous'
But in between there oá uxmtty long intemals ôii, ",A *ít" 
destoy a moid tt is a highly plomed
arA 
"i 
tpi irrt**i6r. Gerhard úcnter,'lAas' ttu reader' pag' 2l'
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mesmo as escolhas implicam também uma certa dose de 
acaso, um risco' Há
uma deÍiva neste processo, que o pintor associa ao 
princípio da natureza' que
jamais "desenvolve um organismo de acordo Gom uma ideia' 
A Natureza deixa
que as suas formas e modificações suriam' num determinado 
contexto de dados
e com a aiuda da sorte".3o3
por serem superfícies de acumulação de estratos, os 
palimpsestos possuem
uma mobilidade própria. segundo Deleuze e Guattad' entre os estratos
,produzem-se fenómenos de interestrafos: transcodiÍica@es e passagens 
de
meio, misturas'.3u
como afirma David Batchelor,'nem singulares nem 
despoiados' nem claros' os
palimpsestos estão sempre iá marcados pelo mundo, 
pela contingência' Não
sãoprincÍpiosnemfins,sãocontinuaç,ões.Nuncasãopuros'SãoSempreao
mesmo tempo menos e mais do que aquilo 
que lhes é imediatamente superior'
sâo sempre provisórios. E são sempre únicos' 
um palimpsesto pareae implicar
sempre que, por ter acontecido uma vez, esse 
encobrimento pode voltar a
acontecer. Diz: cuidado; esta superfície não 
é mais segura do que a anteriof'3os
lmpuros portanto, são superfÍcies de contaminaçÕes' 
múlüplas e deslizantes'
Íluidas, instáveis, indecisas'
3or'oFor Natwe, too, daes not develop an organism in 
accordmcewith st idea Nafite tets it§Íorm§ and
modificaions cone,withinthefrmwv,ork of its 
givenfoas ndwithtlu lvlP oÍ c hw e.' Gerhard Richter,
Atlas, tlP reader, pug.22.
'q Gilles Deleuze eFélix Gudtri, 
fufi|Pldôs,vol.5, pag' 216
305 David Batchelot, Na cona com a monocr omía. 
Em P inhr a reún,pag.l35
106
Cut-up
'CoÉem as palavras e veiam como elas @emo
William Bunoughss
cuil)p é o nome de um colectivo anónimo londrino, cuias intervençÕes 
no
exterior utilizam os oufdoors e cartazes Colocados nas ruas' cortando-os 
e
reconÍigurando-os de modo a obter uma nova imagem.sT
A colagem e a montagem de imagens fotográficas são iá 
um modo recorrente de
trabalho desde os dadatstas, como o trabalho de Hanna 
Hoch' ou aS montagens
surrealistas de Max Emst. A montagem possibilita tanto a 
construção de novos
significados a partir de imagens iâ existentes, descontextualizando-as 
e
inserindo-as noutro contexto, como a destruiçâo, 
a @mpleta impossibilidade de
qualquer tiPo de significado: dada'
walter Benjamin interessou-se particularmente 
pelas possibilidades abertas pela
fotografia e pelo cinema, que introduzem a montagem 
como técnica de trabalho'
opróprioBeniamincoleccionavacitaçÕes,queanotavaconstantementeno
caderno que trazia sempre consigo, e gostava 
de as mostrar ou de as ler em voz
alta.sE o seu projecto inacabado, Passagenwerk, consistia 
num texto de crÍtica




Qualquer estratégia contemporânea que utilize a eolagem como método de
trabalho não pode certamente negar a influência de lMlliam Bunoughs 
que, em
colaboração gom o pintor Brion Gysing, desenvolve aquilo a que chama o cut-
up: seguindo a ideia proposta pelo poeta dadaísta Tristan TzÂra' de retirar
palavras de um chapêu para oompor um poema, Brion Gysing @meçou' em
1959, a Íazer experiências com teÍos recortados dos iomais e montados ao
acaso. Burroughs decidiu também usar esta técnica de composição'
encontrando nela uma resposta àquilo que iá tinha procurado criar em 
Naked
Luncfr com os seus próprios textos. A partir de 1960, o escÍttor experimenta
misturar os seus textos Gom os de outros autores e com todo o tipo 
de literatura'
desde poesia até notícias reüradas dos jomais: todo o material escrito 
é' à
partida, bom para ser aproveitado. Mais tarde, começa também a Íazer
montagens com fotografias, gravadores e vÍdeo. As primeiras experiências 
de
ambos - Gysin e Bunoughs -sâo publicadas em Minutesfo Go' 
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O cut-up pode ser obtido, na sua forma mais simples, através 
de uma página
cortada em quatro e remisturada, mas quanto mais pquenos forem 
os pedaços
cortados, mas novas sequências aparecem: "o método é simples' Eis 
como o
lazer.Pega numa página. como esta página. Agora corta ao meio 
e novamente
ao meio. Tens agora quetro secçÕes: 1 2 
g4... um dois três quatro' Agora volta
a montar as se@es colocando a secção quatro com a secção um 
e a secção
dois com a se@o três. E tens uma nova página' Às vezês diz mais 
ou menos a
mesma coisa. Às vezes diz algo completamente diferente' Cortar 
e remisturar
discursos polÍtiCos é um exercÍcio interessante' Em qualquer dos 62sos 
verás
que afirmam uma oisa muito definida''3rí
reader... tu brtng his úisubiectivism to
otúy consist of acctnulded Etotaions'"
the ooirú of aimfuaion Be4i arnin ewít aged ttuÍ the w ork shauld
ídã;; 
"ii"d" 
por Benjamin Buchloh em Atlas, the reader'pag'
103.
3lo wilir- Burrougls, The ctttarpmethodof Brton Gysiz' Em
ooThe method is simPle. Here is one waY to do it. Túe a page. Like this Page.
Norv cú dov*n the middle
and orossúe middle. You havefoursections:123 4... one two three 
four. Now rarrangs the sections
placing section four with section one and sectiontwo wiú sectionúree. And You
have a new Page.
Sometimes it says muoh the sqme 
-qing' Sometimes somelhing quite different C\$ting up political sPeeches
quite definite.'
is an interesting exercise. In any case you will find thd it says something 
and something
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A obra de Bunoughs vista no Seu conlunto reflecte, toda ela, uma procura de
liberdade individuale uma revolta contra os codigos políticos e sociais. uma 
das
suas principais obsessÕes é o poder que as palavras possuem de controlar 
a
mente humana. o cut-up surge, assim, cgmo uma máquina de fugir ao controlo'
Em Á revolução electrÓnica, Bunoughs sugere a utilização de fitas prégravadas
e seteccionadas como arma revolucionária para espalhar boatos, desacreditar
adversários, aüçar motins, baralhar e anular as sequências de associação
produzidas pelos media.312 A mistura de palavras é uma forma de baralhar os
mass media, que está ao alcance de qualquer pessoa: para experimentar
bastam dois gravadores. As sucessivas elçeriências individuais levariam 
a
experiências de massa com o objectivo de provocar o caos' A revolução
proposta por Bunoughs é uma transformação da forma de pensar ocidental'
Para que esta mudança seia possÍvel, são necessáÍias estratégias 
de
subversão . A revotução electrÓnica é um manual sobre essas estratégias' "A
palavra é um virus'313 que provocou a possibilidade da fala através de uma
mutação biológica da garganta, transmiüda geneticamente' Este vírus 
foi
introduzido nos Seres humanos para que Se possa desenvolver' 
até atingir a
simbiose com o mecanismo hospedeiro, permitindolhe assim passar
desapercebido. sendo a linguagem um vírus, é também um me@nismo 
de
reprodução de vírus: não serve para transmitir informação' 
mas apenas para se
reproduzir e multiplicar. os meios de comunicação funcionam como
catalisadores do processo de reprodução da linguagem, 
que dessa forma
parasita e controla a mente. o crtt'up surge, assim, como uma técnica de
libertação do controlo da palavra e da imagem' A ideia revolucionária 
de
Bunoughs é usar textos, fitas gravadas e misturadas, material de vídeo'
fotografias e todos os meios técnicos que se possa ter à 
disposição' Gomo arma
William Burroughs,The cat-try method olnnon Gysin'F'm
uÃ.biainwash-ed.com/h30/dreammaçhine/c.ut-up'htÍnl' -
@ao electrónica,pags. 39 a 41
rrr o7i11ir- Burroughs, I revohtção electrónica, pry'23'
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tenorista. Estas são as tácticas daquilo a que o autor chama o 
"iogo da guena':
armas que transformam a consciência'314
o cut-up@mo método de criação impessoal traça uma nova definição da obra
de arte vista como um processo de colaboração entre o artista 
e os outros: a
obra toma-se propriedade de todos, e nâo apenas do seu autor' Bunoughs
assume esta atitude de forma militante: nas margêns dos 
teÍos que apreciava e
pensava utilizar, escrevia GETS (Good Enough fo Sfeal' ou seia' bom 
para
roubar).sís Esta atitude de incorporar material "roubado" é um 
processo de
criaçâo reconente nas artes plásticas do século XX, mas 
os cuÍ-up's foram sem
dúvida uma das maiores influências para a Apropriation 
aft, e para a street aft,
bem como para todos os actuais movimentos 
que defendem o copyleft (o oposto
de copyrighq e a livre utilização de referências culturais 
sem direitos de autor na
produção artística. Gomo afirma José Augusto Mourão no 
prefácio da edição
portuguesa de A revotução electrônica, o cut-up "é mais do que uma técnica 
de
escrita: é uma concepção gtobal da existência que advoga a desapariSo 
da
obraindMdual.UmliwonuncaésÓumlivro,masvários,sobretudoquandose
sabe que as palavras não trazem o feno do seu dono, como o 
gadd '316 A
lntezona,lugar onde vagueiam os viaiantes da Nova Express 
(publicado em
1984), realiza-se hoie na lntemet através do hipertexto: é o 
princípio do fim da
autoria, e a entrada numa nova zona livre de partilha intelec'tual 
e criação
colectiva de informação e cultura. A escrita de Bunoughs 
valeu-lhe desta forma
o estatuto de aúor visionário de referência da cibercultura, 
tendo praticamente
toda a sua obra disponÍvel para livre a@sso na lntemet' mas 
o escritor é
também um pioneiro da vanguarda pÓs-modema multimédia' 
um dos primeiros'
juntamente gom John Cage, a u§ar a tecnologia como fenamenta de criação
arttstica.
como estratégia , o cut-up surge como uma abordagem esquizofrénica 
do real'
configurando-se assim como uma técnica pÓs'modema' 
Deleuze e Guatari
descrevem-no .omo modero de uma escrita nómada e 
rizomática. Gonsiderando
310 Witlim Burroughs, z{ revohtção electrónica' pag' 92'
3r, José Augusto y.orrr6,' O íiii, das patovras.'EÃ A ra,ofuçao electrónica,pag'7'
3ru José Augusto Mourãol,ô'poa", dos'palo*a".Em A revoptção 
eleç"trónica,pag. 14.
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o modelo da árvore e da raiz como a estrutura clássica do livro, que repete o
pensamento cristalizado e o reproduz, o cut-up cria um livro r2oma, à imagem
de um mundo rizoma, caótico e fragmentado, seguindo os seus princípios, tal
como são expostos em Mit Ptatôs: princípio da conexão e heterogeneidade -
qualquer ponto do texto pode ser conectado com qualquer outro ponto do
mesmo; princípio da multiplicidade - não existe possibilidade de unidade numa
explosão de códigos; princÍpio da ruptura a-signifiente - tal como o rizoma' o
cut-up,pode ser rompido, quebrado em qualquer lugar, e também retomado
segundo uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas";3l7 
princípio da
cartografia - um texto como um sistema de entradas múltiplas, de estrutura
fluida, sem decalque.
Segundo Deleuze e Guattari , no cut-up "a dobragem de um texto 
sobre o outro'
constitutiva de raízes múltiplas e mesmo adventÍcias (dir-se-ia uma estaca),
implica uma dimensão suplementar à dos textos considerados- É nesta





ela se ter tomado citaÉo; fragmento anancado ao seu 
contexto' ao seu movimento' ê'
finalmente, à sua época, como referência globale à opção 
precisa que ela constituÍa no interior
desta referência, exactamente reconhecida ou enónea'"
GuY Debord3re
Existe tanto no cttt-up como nas estratégias de intervenção 
urbana um caráGter
performativo e de destruição que nos remete para o início dos movimentos
vanguardistas do século XX: também os dadaístas 
pretenderam destruir a ideia
de arte como uma coisa intocável e inatingível, 
que era um dos preconceitos da
31? Gilles Deleuze e Félix Guattari, Iufrl Plú6s,vol 1' pag' 18'
3rt õíi; ú"ro e Félix Guattri ,Ivfrl Pla,6s'vol' 1' pag' 14'
"' õuy oeUord' A sociedade do espectácttlo' p4 164'
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cultura burguesa. Duchamp vandaliza uma reprodução da Gioconda, 
e pretende
transformar um Rembrandt numa tábua de passar a feno, expondo a 
fragilidade
dos valores inquestionáveis, mas criando ao mesmo tempo novos 
objectos, que
acabarão por ter um valor artísüco. Nestas práticas está iá subiaente 
o conceito
de détoumement, proposta situacionista que será fundamental para a
compreensão de grande parte das estratégias plásticas contemporâneas 
de
intervenção polÍtica e social. o próprio Guy Debord afirma a afinidade dos
situacionistas com os movimentos dadaísta e surrealista.
Debord é um dos fundadores da lntemacional situacionista, organização
revotucionária pró-anarquista fundada em 1957 por artistas 
e escritores oriundos
de várias organizaçôes de vanguarda - a lntemacional Letrista' o Moümento
lnternacional para uma Bauhaus lmaginista e o Comité Psicogeográfico 
de
Londres -, e que teve um papel fundamental, através das suas 
ideias' nos
acontecimentos do Maio de 6g. Esta influência está intimamente 
ligada à
publicação, em 1967, de A sOciedade do Espectáculo, de Guy Debord', e Ihe
Revotution of Everyday üfe,de Raoul Vaneigem, dois textos 
situacionistas que
fazem uma crÍtica radical da cultura capitalista e dos 
fundamentos da sociedade
de classes nos paÍses de capitalismo avançado, 
propondo a destruiçâo do
estado e o Íim do,homem reduzido a mercadoÍia".32o
Em Á sociedade do espectáculo, Debord recicla as ideias maxistas sobre 
o
fetichismo da mercadoria, e as teses de Luckács sobre 
os efeitos fragmentários
daproduçãoemmassa,expondoaemergênciadeumanovafasedo
capitalismo centrada na imagem e totalmente orientada 
paÍa o consumo' Esta
sociedade toma-se "espectaculaf, no sentido em 
que'o espectáculo é o capital
a um tal grau de acumulação que Se toma imagemo,32í 
e este espectáculo
@rresponde a um novo estado de alien aÉow
320 Ántologia da Ifiernacional Situacioni§rla' pag' 13'
szr ["j p!6"ra Á sociedade do espectác,ttl9,e*-23-




A"*,u p*O'oe" iotutti"f precisa O que ctuce com a wonomiq 
movendo-se
oara si pópriq não pode ser senão a alienação que dava 
justmente no seu núcleo original'' Guy Debord'
'1, 
sociidotte da espectáatlo, pag' 22'
tt2
os situacionistas acreditam numa abordagem imediata da realidade e 
propÕem-
se Íazer uma crítica da üda contemporânea através da construção de
,situa@es" subversivas. se o trabalho e toda a vida contemporânea sâo fonte de
alienação, a "luta de classes' deverá avançar através da "batalha do lazef ,323
possibilitando desta forma uma outra maneira de üver.
No número 3 da lnternacional Situacionista pode ler+e: 'É necessário encontrar
instrumentos operatórios intermédios entre esta praxis global em 
que se
dissotverá um dia cada um dos aspectos da vida total de uma socidade 
sem
classes, e a actual prática individual da Úda <«privada»»' oom os seus 
pobres
rêcursos artísticos ou outros. Aquilo a que chamamos situaçôes a construir
reside na busca de uma organização dialéctica de realidades 
parciais
passageiras, que André Franktin32a designou como «uma 
planificação da
existência»» individual - que não exclui o acaso, devendo, pelo contrário,
«« ree ncontrá-lo»»."325
Destruir a alienação é desmontar os "fenómenos do capitalismo enquanto
civilizaçâo'.3ft Em A sociedade do espectáculo, Guy Debord propõe o
détoumement -desvio - como grande estratégia de combate ao 
pensamento
capitalista e monopolista. Os sÍtuacionistas definem 
o desvio como uma fórmula:
,desvio de elementos estéticos pr&fabricados' lntegraso de produ@es
estéticas actuais ou antigas numa construçâo superior 
do meio ambiente' Neste
sentido, é impossível existir uma pintura ou música situacionista; 
o que pode
o@Írer é uma utilização situacionista destes meios' 




O détoumementvai buscar as suas origens às fotomontagens 
e assemblagens
dadaístas e sunearistas - que usam uma estratégia diferente das citaçôes 
de
imagens feitas pelos artistas Pop e das acumula@es 
do Nouveau Réalisme -'
323 Hd Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois e Benjamin 
Buchloh,lí since 1900' pag' 393'
"o situacionista belga' 
que pert€'noeu também à Internacional I-etrista
325 Ántologia da Irúernocional Situacionista,
pzg.42.
'26 Ántolqíada Inemacional Situacionísia,
pLE 14.
'2'Antologiada Inernaci onol 
Situaci oni sta, pags.2T e28.
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mas oS situacionistas não pretendem que o seu resultado seja nem 
arte nem
anti-arte, antes uma Superação da mesma: a sua realizaçâo implica o 
seu
desaparecimento, o'fim do mundo da arte" e a Sua dissolução na 
vida de todos
os dias. como afirma Guy Debord: 'o dadaísmo e o surealismo são as 
duas
corrêntes que marcaram o fim da arte moderna. Elas são, 
ainda que só de um
modo relativamente Gonsciente, contemporâneas do úttimo 
grande assalto do
movimento revolucionário proletário; e o revés deste 
movimento, que as deixava
encerradas no próprio campo artístico de que elas tinham 
proclamado a
caducidade, é a razáo fundamental da sua imobilzafio' o dadaísmo e o
surrealismo estão, ao mesmo tempo, historicamente 
ligados e em oposição'
Nesta oposição, que constitui para cada um a 
parte mais consequente e radical
da sua contribuição, apare@ a insuficiência intema da 
sua crítica' desenvolvida
unilateralmente tanto por uma 6gmo pela outra' 
O dadaísmo quis suprimir a arte
sem a realizan e o sulrealismo quis realizar a afte sem a suprimir' A 
posição
crítica elaborada posteriormente pelos situacionistas 
mostrou que a supressão e
arealizafio da arte são os aspectos inseparáveis de 
uma mesma superação da
arte."328
ApinturadeAsgerJorn-antigomembrodogrupoCobra-insere.senesta
lógica do détoumement, primeiro oom a série das 
,modiftcaçÕes,,
expressionismo abstracto e pintura gestual executada 
por cima de telas com
imagensdepaisagens,aogostopequenoburguês,decorativasekitch,
compradas nas feiras da ladra; depois @m a nova 
série a que chama "novas
desfigurações,,ondepintaporcimaderetratos,quedesfiguracomironia'
Assim, em L,avangarde se rendpas, de 1962, o bigode 
que pinta num retrato
anónimo de uma iovem rapariga é uma dupla negaçâo 
do estatuto do artista e
da sua obra: quando o próprio trabalho de Duchamp 
Se institucionalizou e se
transfOrmou em moeda de troca da cultura burguesa' 
a únie coisa que resta à
vanguarda é desistir.3ze Ou não se render' continuando 
a subverter' a desviar' a
piratear
328 Guy Debord, A sociedade do espectáctt'lo'p.ac§' 
153 e 1-5aa
32e Hd Foster, Rosalind K-*" íí"-ÀfA" áôiJ"-n"oj'-i" Buchloh' lrÍ since 
1900'pag'397 '
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Numa sociedade de consumo crescente, a publicidade transforma-se num dos
grandes alvos da destruição criativa. como em Paris, na sequência do Maio de
6g, onde as mensagens publicitárias são subvertidas ou comentadas com
intervençÕes directas por cima dos cartazes colados na rua.
Já aqui falámos de guenilha semiÓüca Gomo forma de baralhar os códigos e
fugir ao controlo. Também em No /ogo se fala de "arte de guenilha' mas, 
para
Naomi Klein a pirataria cultural não é um fim em si mesma,@ antes uma
fenamenta numa luta política contra a globalização e os seus efeitos 
perveÍ§os'
sendo a publicidade e as marcas a imagem üsÍvel dessa rede de poder
económico. Jorge Rodriguez de Gerada o adulterador de cartazes de Nova
lorque que Klein entrevista, prefere chamar-lhe "arte de cidadania", 
porque esta
poderia ser, aÍinat, uma forma normal de discurso numa sociedade
democráti@.o' Os piratas culturais divertem-se com a tarefa de sabotagem 
da
publicidade, alterando cartazes de modo a subverter as suas mensagens
(subvertizing). Naomi Klein chama-lhes Robins dos Bosques semióticos's2
O termo culture iamming - pirataria cultural - foi criado pelos Negativland em
1g84,no álbum Jamcon'|4. Seguindo a tição de Bunoughs, esta banda 
de s'
Francisco utiliza material pirateado de anúncios publicitários, 
emissÕes de rádio'
música, e todo o tipo de recolhas sonoras, que recicla nas Suas 
colagens'
Jamcon'$4 é uma compilação feita a partir de uma emissão do 
programa
semanal de rádio over The Edge. apresentado pelos Negativland na 
KPFA FM'
(de Berkeley, califÓmia). Na segunda Íaixa do disco, a pirataria cultural 
é
assumida como uma arte: 'à medida que aumenta a consciência de 
como o
ambiente controlado pelos mediaem que vivemos afecta a 
nossa vida interior'
alguns resistem. A possibilidade de acrescentar uma borbulha 
na fotografia
retocada do rosto na Gapa da América, só agora começa 
a ser vista como um
tenitório artístico. o pirata cultural trabalha o seu segredo em público' 
o cartaz
pubticitário habilmente alterado com um novo texto pintado no 
mesmo estilo que
o original, virando a estratégia corporaüva contra si própria de forma
330 Naomi Klein, No logo,Pag' 339'
331 Naomi Klein, No logo,Pag'309'
332 Naomi Klein, No logo, Pag' 310'
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praticamente invisível, leva o espectador a Íazer uma reflexão crÍtica sobre a
estratégia original da companhia"'s
Alguns criativos publicitários foram os primeiros a subverter 
os mesmos cÓdigos
comquetrabalham,utilizandoaspropostassituacionistas:éocasodocolectivo
canadiano Adbusfers, especialista em contra-publicidade' 
Os Adbusfers utilizam
as estratégias publicitárias para denunciar aquilo que estas 
pretendem
esconder. o adbusting tomou-se uma moda quando começaram a aparecer t-
shirts estampadas com logótipos de mar@s corporativas 
famosas adulterados
(recentemente o street artist Bans§ sugeriu a palavra brandalism - brand
vandalism para designar este tipo de subversão)' Esta 
utilização do
détoumemenÍ nos logos das marcas atingiu um 
nívelde adesão tal' que acabou
por se transformar numa fórmula'
o facto de os Adbusters comercializaÍem t-shirts e outros produtos 
de
merchandising, fezcom que acabassem por ser 
criticados por outros piratas
mais radicais, que oS acusam de se terem transformado 
numa marca'e Outra
das críticas feitas aos Adbusters tem a ver com 
o patemalismo das campanhas
contra as marcas de tabaco e álcool, e alguma ingenuidade 
na subversão dos
códigoss.. o détoumementaplicado çgmo uma fórmula, até à 
exaustão' acaba
por perder a sua força. É necessário ir mais além do 
simples jogo habilidoso de
palavras que provo@ um soniso, mas não faz 
pensar a um nível mais profundo
na forma como as imagens e as palavras 
que nos entram pelos olhos todos os
dias agem no subconsciente e manipulam o 
deseio'
Da mesma forma que as Írases de ordem do 




de guenilha" utiliza as tácticas dos piratas culturais para vender 
produtos'
associando-os a uma imagem altemativa, e aproveitando o efeito surpresa 
de
uma imagem num local não convencional. A publicidade está a tentar 
baralhar
os códigos, a tentar apanhar boleia dos piratas culturais 
para vender a imagem
de uma marca. A relação entre a pirataria cultural e a 
publicidade transformou-se
assim num iogo de xadrez, numa competição intelectual 
onde cada um dos
lados tenta passar à frente da estratfuia do oÚro'
Naomi Klein defende que "uma boa pirataria (...) é um raio 
X ao subconsciente
de uma campanha, pondo a descoberto, não apenas 
um significado oposto' mas
a verdade profunda escondida sob emadas de eufemismos 
publicitários"'ffi
como estratégia plástica, esta é praticada por um grande número 
de sfreeÍ
arfisús: lnfluenza mostra uma série de acções de 
guenilha, como Free Money
(autocolantes que deixa pela cidade com reproduções 
de notas de 10 euros)' ou
a instalaçã o 15 A00 Most poputar words in adveftising;s7 Bans§ 
prefere criticar
os preconceitos sociais ou as estruturas artísticas, çgmo 
na acção em que
consegue colocar uma tela sua numa parede do 
MOMA'ffi
É no trabalho de Bans§ que podemos ver mais claramente 
toda uma
actualização das estratfuias situacionistas, desde 
a criação de situaçÕes' 6gmo
as telas clandestinas no museu, ou o prisioneiro de Guantanamo na
Disneylandiâ, às pinturas alteradas. Nestas últimas 
pdemos ver uma referência
ao trabalho de Asger Jorn, mas .om a utilizaçáo de 
uma técnica 'hiper-realista"'
onde a intervenção do artista se confunde com a imagem 
representada na
pintura.





.A ausência de sistema é ainda um sistema, mas é o mais simpático"
Tdstan Tzararc
Proposta pelos situacionistas como uma outra forma de viver a cidade' 
a deriva
é definida pela lnternacional Situacionista gomo um 'modo de comportamento
experimental ligado às condiçÕes da sociedade urbana: técnica da 
passagem
brusca através de ambientes variados. Emprega-se também' mais
particularmente, para designar a duração de um exercÍcio contínuo através
desta experiência."34o
Esta estratégia vai reciclar o con@ito de flaneur proposto por Baudelaire'il1
transformando-o numa "relação subverciva çom a vida do dia-adia 
na cidade
epitalista'.s2
Guy Debord afinna que a cidade, ao ser uma das principais construções 
da
sociedade capitalista, é o cenário perfeito para uma economia desumana 
e
alienante, que tudo pretende homogenetzar e normalizar' 
Por isso "a cidade não
pôde ser ainda senão o teneno de luta da lihrdade histórica, e não a 
sua posse'
AcidadeéomeiodahistÓria('..)Atendênciapresenteàliquidaçãodacidade
nâo iaz,pois, sênão exprimir de um outro modo o atraso de 
uma subordinação
da economia à consciência histórica, de uma uniftcação da sociedade
por
pag.2O.
3a2 Hal Foster, Rosalind Kralss, Yve-Alain Bois e Be,njamin Buchloh,,4rt 
since 1900,pa$'394'
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reassenhorando-se dos poderes que dela se tinham desligado." A cidade é 
pois
o locat por excelência para deambular e "criar situa@es".
para os situacionistias, ócio é a única alternativa ao trabalho alienante, e ao seu
reverso, o lazer.A sociedade dos lazeres, onde "toda a gente é sucessivamente
operário e matéria-prima", aliena o próprio tempo livre: "a organização do
consumo mais a organização dos lazeres tem de equilibrar exactamente a
organização do trabalho. O tempo livre é uma medida irÓnica no 
deconer de um
tempo pr&fabricado. Rigorosamente, desÍe trabalho, sÓ pode resultar 
este
lazer.'u3 A deriva deve assim ser entendida oomo uma rea@o crítica à
sociedade dos lazeres e como uma forma de ócio: perder tempo a 
vaguear
numa cultura em que a produtividade é o valor absoluto, é uma actividade
revotucionária e subversiva. Mas é uma forma de vaguear que implica uma
atitude criativa, vista como um iogo de recodificação do espaço 
e dos símbolos'
Comoéafirmadopelalntemacionalsituacionista,'oprimeiroensinamentoda
deriva reside na sua própria existência em 
jogo".s Apesar de o acaso poder ter
um papel importante neste jogo, este não deve ser integrado 
numa perspectiva
meramente sunealista de um encontro ocasional que desperta uma
determinada reacção através de uma associação inconsciente -' pois é uma
estrategia que implica Sempre uma atitude de crítica activa 
oomo ponto de
partida. Ela é, 'simultaneamente instrumento de estudo e de iogo 
no meio
ambiente urbano".s
Da deriva pode assim surgir uma psicogeografia, definida 
como "um estudo dos
efeitos exactos do meio geográfico, conscientemente organizado 
ou não' que
age directamente sobre o comportamento afectivo dos indivÍduos"'s 
Através
das experiências proporcionadas pela deriva, ê possível traçar mapas
psicogeográÍicos,quemostramumaoutravisãodoterritóriourbano,articulado
segundo os fluxos de deseios e ne@ssidades dos seus 
habitantes's7 Assim' no
'o' Antologia da lúernacional Situocíoni§ta,pag' 
163'
'& ,nnttoligta fu Internocional Sitttocionistz,,pag' 
55'
'ds-);s\oAa da lúernacional Sitttacioni§ta, 
pag' 55'
'*,núotigia da lúemaçionat Sihl«glcioni§ta" 
pag' 27'
u7 a7,7n lessons &awnfiom the ürtve permit tt*-áaw@ W of !tv[r1t &Üvey§ 
of ttu psychogeos'aPhi"al
artiçalúions of a modern ciü. Bsyond the ag5"*õii ,ãiti"t í7 o ti*""' oi th'i' -ot' 
components otd
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mapa psicogeográfico Naked City, de 1957, Guy Debord reordena dezanove
secçÕes da cidade de Paris segundo um itinerário hipotético.ffi O mapa é uma
tentativa de guiar um explorador urbano, fugindo das rotinas diárias, através de
uma viagem que lhe proporcione uma diferente visão da cidade, e pretende
registar,a atracção e repulsa subconscientes exercidas pelos vários bainos da
cidade".ile
Da deriva e da psicogeografia surgê o conoeito de urbanismo unitário' 
que é
definido como uma 'teoria da utilização global das artes e técnicas que
concoÍrem para a construção integralde um meio-ambiente em ligação 
dinâmica
com experiencias de comportamento."aso 6 urbanismo unitário pretende superar
o funcionalismo, que acusa de se ter transformado numa doutrina 
conservadora'
e contrariar "a fixação das cidades no tempo, levando, pelo contrário' 
a que Se
preconize a sua transformação permanente, promovendo um movimento
acelerado de abandono e reconstrução da cidade no tempo, e' sendo 
possível'
também no espaço'.s1 Mais do que cidades, "os urbanistas do 
século XX
deverão construir aventuras".s2
O urbanismo unitário é a única forma possível de conceber a cidade 
numa nova
lógica do ócio e do iogo, pelo que a dertva se assume como um 
instrumento
fundamental na transformação do meio urbano: "os iogos e as 
emoções reais
nas cidades de hoie são inseparáveis dos proiectos do urbanismo 
unitário' tal
como mas tarde as suas realizaçÕes não se devem separar 
de iogos e emoçôes
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que hão-de brotar desta realização. As derivas que a lntemacional situacionista
empreenderá na Primavera de 1960 em Amesterdão com meios de 
transporte e
telecomunicações bastante poderosos, são encaradas, na mesma 
proporçâo,
como um estudo obiectivo da cidade e como um 
jogo das comunicações"'ffi
um exemplo de um trabalho concebido segundo este coneito é Nova 
Babilónia'
onde o situacionista Constant apresenta o projecto de uma série de
macroestruturas urbanas que poderiam ser modificadas pelos habitantes 
de
cada cidade, conforme as suas necessidades e desejos, como se 
se tratassem
de peças de um Lego gigante.s o projmto utÓpico de constant, é o de uma
cidade construída a partir da ideia de mobilidade como o verdadeiro 
suporte de
uma real liberdade, orientada para uma fruição lúdica do tempo. 
Apoiando-se
nas teses de Huizinga sobre o Homo Ludens çgmo O "novo homem 
criativo"'
constant propõe um modelo urbanístioo que coÍresponde a um 
modelo social:
uma sociedade Iúdica "onde o ser humano, liberto 
pelas máquinas do processo
produtivo, está Íinalmente em posiçâo de desenvolver a sua criatividade''§ 
As
macroestruturas idealizadas para a Nova Babitónia, a que Gonstant chama
nsectores', surgem como as unidades básicas da rede urbana: neles 
existem
toda a série de infra+struturas necessárias à vida humana' 
ocupando um nÚcleo
central, com escola, biblioteca, @ntros de investigação, e distribuiso 
de bens
de consumo; a parte periférica do sector seria um espaço social com
articulaçÕes móveis, 'o recreio do Homo Ludens 'ffi Desta forma "Nova
Babilóniaé obra dos Novos Babilónicos, e só deles, o 
produto da sua cultura"'s7
"' Antologia da Inernacional Situacionista, Pag' 55'3í Hal Foster, nosalind iiáusi i"*lq,f"i" itãis-e Benjamin lwlloh, A1t sirce 1900'pag'395'
35s «71* opposite oÍutitit*iãío"ntyX WA, toiUí,í"'"'W ArybeingfteedÍrom aúomotionfrom
productiveworrçisawiíàíiií"irrd"veipnxi"atuity.-constaot-rvaw 
Babyton.EmTheoryol
IW A*u and o,ther sinacionistwrttings on tlu city'pag' 154' - .
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.Eis aÍ o auge da abstra@o, mas igualmente o momento no quala abstraçâo se tora real; tudo
ocone aí, com efeito, por máquinas abstractas-reais''
Deleuze e Guattari3s
A deriva ç6mo estratégia criativa pressupÕe, oomo foi exposto acima, uma
construção de relaçÕes que origina um novo conceito de cartografia, através do
traçado de mapas relacionais altemativos. Muitos destes mapas adquirem uma
forma esquemática, diagramática. Também a propósito do prqiecto Nova
Babitónia de constant, Anthony Vidler faz notar como são as representações
mais esquemáticas as que melhor descrevem as intençÕes do autor, mostrando
as retações espaciais e sociais através de diagramas'$e
um diagrama pode ser definido como um 'traçado gráfico que serve para facilitar
uma demonstração, para Íazer Gompreender um fenómenon360' 6 palavra' de
origem grega, é composta por outras duas: día (através de), e gramma 
(escrita,
desenho, ou figura geométrica).s1
No diagrama as ideias são apresentadas na Sua forma mais pura, con@ntrados
numa palawa, num conoeito. Duchamp afirma que o quadro não é mais do 
que
.o diagrama de uma ideia'@ e, oom efeito, podemgs ver vários anos de trabalho
concentrados no Grand veffe que funciona, não só como um diagrama 
de uma
inepresentável quarta dimensão, mas também 
gomo uma forma de ordenar o
pensamento, e sintetizar as ideias e o trabalho feito até à data numa só 
peça: o
quadro como um Resea u de stoppages'363
"t Gilles Deleuze e Félix Gudtari,Iufrl Plú6s,vol- 2, pag' 105'
", À;ú-çã" ao *o*ito ããdiagrama na arqút"ctú-"omo alterndiva 
ao disegrn,tem Yindo a ser
orplorada recentemente poÍ arquitectos como os japoná"t toyo Ito e Kazgyo SejimA 
os holandess Ben
van Berkel e Caroline Bãs, ou i"t", Ei*"r-u-, {oà .- DiagrunDÍríe§ resume toda a sua oalreira como
,rm *arquitecto de diagr;as;. Anthony V idler, biagrams olUnpio.Em Constmt's New Babylon' 
pag' 84'
tã A*iaopAoportugaesa " 
brasileirqvol' VItr, pag'897'
*, e"iloíV V iAier^, »íagrüry of Utopia.Em Constmt's New Babylon, pag. 84.
:oz p6[[ ae fr{áeaió nXaire ntaeriétle et immdértetle de I'ut moderru,pag' 351'
3., Alfred Gell, Árt and agency, pag. 249.
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Como afirma Anthony Vidler, na teoria semiótica de Peirce'um diagrama é um
í@ne, e um ícone das relações inteligÍveis na constituição do seu Objecto".@ É
uma figura que cumpre a função de designar, de assinalar (pointing). Mas,
contrariamente ao desenho, não comporta mais significado do que aquele que
está à vista: o diagrama substitui e toma o lugar do seu obiecto. Assim, para
Peirce, o diagrama faz desaparecer a distinção entre o real e a cópia,
transformandO-se num 'instrumento de realidade suspensa', num "sonho", e
revelando desta fonna a §ua ligação à utopia-s5
Seguindo a conclusão de Vidler a partir do pensamento de Peirce, de que todas
as utopias são, necessariamente, diagramáticas, podemos imediatamente
pensar nas acções de Beuys e nos seus diagramas para a realização de uma
Utopia Concreta.
Joseph Beuys transforma os seus esquemas, nâo só em parte integrante do
progesso, mas também da própria obra: durante as suas acções em contacto
directo oom o público, traça diagramas que estabeleem rela@es entre os
conceitos que vai abordando, utilizando para este efeito quadros pretos de
ardósia, montados em cavaletes, que vai lançando para o chão depois de
usados. As ardósias pretas, Cobertas de esquemas e con@itos, formam uma
instalação, oomo na peça Richtkrafte 1974 (Forças directrizes 19741, exposta na
Galeria René Block, em Nova torque: í00 ardósias mm diagramas, três
cavaletes, uma projecção de slides e uma bengala, sâos os documentos da
acção que deconeu durante a exposição colec-tiva Nt into Society - Society into
Art, em Outubro de í974, no lnstitute of Contemporary Arfs de Londres. Para o
artista, os diagramas tragdos eram uma forma de tomar visÍveis as Torças
dirçctrizes de uma nova sociedade'.ffi Segundo a sua teoria da escultura, todas
as rela@es são definidas como trocas de energia. Os esquemas de Beuys
surgem assim oomo 'representações abstractas da circulação da energia no
,* uA Diagrun is matuty on lcon md m icon of iiltetligible relúiorc in tla constihiion of íts Objecf .
PeircecitaãoporAnthonyVidlerem DiagramsoÍUtopia-FmConstú'sNaoBabylon,pag't5'
'ut Aothooy Úidler, Diagrams of Utopia.Em Constwtt's 
New Babylott pag' 85'
'* Heiner Stachelhaus, "Iosepft Beut§,pags- 172 e 173'
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interior de um campo de forças"s7, seja este uma pessoa, um determinado
grupo, ou toda a sociedade.
Anthony Vidler afirma que'o diagrama (...) é uma construção modema, um
instrumento esquemático utitizado por uma idade que acreditava na realização
da utopia, na construção do espag, ideal, mais do que num não sÍtio imaginário.
Neste sentido, é um produto do lluminismo, um veículo da filosofia do progresso
de Turgot, uffi dispositivo contemporâneo à invençáo da axonometria, ao
desenvolvimento do sistema métrico, ao apuramento das técnicas de estudo
geológico. Foi assim uma técnica para a invenção daquilo a que o século XVlll
gostava de chamar máquinas espaciais: máquinas de curA, ou hospitais;
máquinas de punição ou disciptina, ou prisões e escolas; motores de
comunidade, ou comunas, e por aí adiante".ffi
De todas estas estruturas é o panóptico de Bentham, analisado por Foucault,
que persiste 6omo modelo do uso do diagrama como "máquina de controlo".
Mas, se são produto de uma sociedade disciplinar e de controlo, onde o poder
encaixa todo o tecido social numa grelha apertada, os diagramas possuem
também uma extraordinária instabilidade e capacidade de fluidez. É neste
.potencial de mutação" que insistem Deleuze e Guattari, reieitando a visão de
um agenciamento de poderse e definindo antes o diagrama como um dispositivo
de transgressão que opera uma transformação semiótica, onde os sistemas
simbólicos e signiÍicantes são pervertidos na sua relação com os respectivos
referentes. Os diagramas "não se oomportam como signos bem formados num
sistema universal de significação e conseguem passar discretamente através do
,., Flore,nce de Meredieu, Ilistoire ntdertélle et immdérielle de l'ut moderne, pag. 352.3$;ú-á;gm 
i...1 X á i*" modern proútd, a scluntdic irctrumet uilized by ru age tha believed in
the realizailon oÍtttápra, in tlu constrrction of ttu good otacg yalur thry tle ira§naion of the no place'
ii *X t"* A X 
" 
proánt of the Entigttewnent, avehicte of Twgot's philosophy of progress, a device
iint" p**ywith the irwerúion of tlu uonorutric, ttu developnunt olthe metric stxten, tle rSnement
;i;"rttgtuá rumey techniques. Ií was in this form a design tectmiqte for the irwerúion ofwha úe
áii1""ãn century-was pleàsed to calt spaiat machines: Ãachines for curing or bospitals; mactines for
pürishing or refom" oi pr*ons or schiols; €ngn€ of community, or comtmtne§, and so oz'" Anúony
Vidler, Otogror^ of Utopia.EmCowtwtt New Babylon, pag'85'
aLe.1qir.r""6oi"* aif"áçr" em relação a Foucault referir-se-iam aos seguintes pontos: 1o) os
agenciamentos não nos p*"""ro, antes de tudo,de poder, -t" 9: desejo, sendo o desejo sempre agenciado,
e-o poder, uma di-ensô esrdácaAa ao agencimento; 2") o diagrama ou a máquina ústracta têm liúas
ilárg" ú; são primeiras, e que não são, em um agenciamento, fe,nttenos de resistência' ou de réplica
.* f,i*r de criação e de desienitoÍiatizaçÃD.' Gús Deleuze e FélixGudari,Iirfrl Pldôs,vol.2,pag'99'
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dialogismo simulacral dos modelos ideais de comunicação".37o São figuras
utópicas, mas também revolucionárias.
Para Deleuze e Guattari, os diagramaS são "máquinas abstractas", que "ignoram
as formas e as substâncias',37í e que "abrem o agenciamento tenitorial para
uma outra coisa, para agenciamentos de um outro tipo, para o molecular, o
cósmico, e constituem devires':3z'Definimos a máquina abstracta pelo aspecto,
o momento no qual não há senão funções e matérias. Um diagrama, com efeito,
nâo tem nem substância nem forma, nem conteÚdo nem expressão. Enquanto a
substância é uma matéria formada, a matéria é uma substância não formada,
física ou semioticamente. Enquanto a expressão e o conteúdo têm formas
distintas e se distinguem realmente, a função tem apenas fragos de conteúdo e
de expressão, cuja conexão ela assegura: não podemos mais dizer se ela é uma
partícula ou se é um signo. Um conteúdo matéria que apresenta tão-somente
graus de intensidade, de resistência, de condutibilidade, de aquecimento, de
alongamento, de velocidade ou de demora; uma expressão-função que
apresenta tão-somente tensores, oomo numa escrita matemática, ou' antes,
musical. Assim a escrita funciona directamente colada no real, assim Gomo o
real escreve materialmente. É então o conteúdo mais destenitorializado e a
expressão mais desterritorializada que o diagrama retém, para coniugá-los''373
Ao ser uma forma de descrever e @municar ideias, o diagrama é um mapa do
pensamento. A forma como os mapas mentais podem, não só servir como forma
de estruturar o pensamento, mas como estratégia na produção de novo
conhecimento, tem vindo a ser estudada por Joseph D. Novak e D. Bob Govün,
que pesquisam a forma como os mapas de conceitos podem ser uma
fenamenta de aprendizagem e de criação de conhecimento. As suas
investigaçÕes baseiam-se nas teorias do psicólogo educacional David Ausubel,
cuja ideia fundamental é a de que a aprendizagem acontece através da
37o apo not behary lifuwelt-fomud sigw in a tmiversal system of signification odfail to pass smoothly
tbough the similacral Aaogi". o|iaea nodets of comrmnicúion'. Gary Genosko citado por Anthony
Vidlã em Diagrons of Utopia.F-m Constan's New Babylon, pags' 86 e 87'
37' Gilles Deleuze e Félix Gudari , Mll Pld6s,vol. 5,pe4.2Tl .
372 Gilles Deleuze e Félix Guattari, tfrl Pldôs,vol- 5,pa9.227.
3" Gilles Deleuze e Félix Guútari, Iufrl Pld6s,vol. 2, pags. 99 e 100'
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assimilaÉo de novos conceitos que são encaixados na moldura 
de conceitos já
existente na mente de cada indivlduo. Esta estrutura de conhecimento 
é a
chamada "estrutura cognitiva individual", que é adquirida pela criança 
desde o
nascimento até aos três ànos de idade. A partir desta altura' quando a
aprendizagem oomeça a ser mediada pela linguagem, a criança 
começa a ser
@paz de reconhecer regularidades no mundo à sua volta e é capaz 
de
identificar símbolos e rótulos de linguagem paÍa essas regularidades' 
Esta
capacidade é uma caracterÍstica única da espécie humana'374 Ausubel 
Íaz
também a distinção entre dois tipos de aprendizagem, a que chama'
respectivamente,'aprendizagem memorística" 
(memorização de conceitos)' e
,aprendizagem significativa".375 6 r"rnorização de conceitos não funciona como
verdadeira aprendizagem, porque a memória humana não 
é um 'recipiente' a
ser preenchido por uma determinada quantidade de 
dados' mas um dispositivo
complexo de sistemas de memória que estão interligados 
entre si: o érebro
organiza as informações em estruturas hierárqui@s, 
pelo que apenas um
processodeaprendizagemquereproduzaestacaracterísticapodeproporcionar
verdadeira capacidade cognitiva.376 A criação de conhecimento acontece
quando se atinge um grau elevado de aprendizagem significativa: 
durante o
processo de construção de um mapa conceptual, o indivíduo 
v&se envolvido
num pro@sso lúdico e criativo, criando-se desta forma 
as condições essenciais
para a descoberta e desenvolvimento de novas ideias.3z
Mas, contrariamente a Novak e Gowin, que vêm o mapa 
conceptual como uma
árvore,nosentidodepossuirumadeterminadaestruturahierárquica,Deleuzee
Guattari preferem a imagem do rizoma378, alertando 
contra o perigo de confundir
37a Joseph D. Novak e D. BiobGoYin,APrender a aprender,Pags.20 
e2l
375 Joseph D. Novak e D. Bob Gowin, APrender a aprender, Pags. 
23 a 25'
376 Joseph D. Novak e D. Biob bwit,APrender a aprender,Pag. 
61
377 Joseph D. Novak e D. BiobGrc,utin,APrender a aprender, PaE'. 
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"t "qualquer Ponto de um rizomapode ser conectado
açalquerouro e deve sê-lo. É muito diferente da
ánore ou MÍatzque fimm um potrtor rtma ordem. A árvore 
linguística à maneira de Choms§ oomeço
ainda num Ponto S e procede pordicotomia
Numrizomq ao conffirio, cadatÍaço não remete
necessariamelrte a um tÍaço lingulstico: cadeias
semióücas de toda anatureza sâo aí conectadas amodos 
de
muito diversos, cadeias biológicas, poUücas, económicas, 
etc., colocamdo em jogo não somente
codificação
regimes de signos diferentes, mas também e§tattÚos
Guatrâri,
lvfrl Pld6s, vol. 1, pag. 15
de estados de coisas.' Gilles Deleuze eFélix
t26
o'diagramatismo gom uma operação de tipO axiomático", 9Uê, em 
vez de operar
uma dêstenitorialização, rrestratifica, r+semioüza, 'instalando-se num 
nÍvel de
abstracção cristalizada'. O diagrama não tem como função a 
representação do
real, mas a constru$o de real, 'um novo tipo de realidade"'37e Ele 
necessita'
desta forma, de uma estrutura fluida, não rÍgida, rizomática' "Oposto ao
graÍismo, ao desenho ou à fotografia, oposto aos decalques, o rizoma 
se refere
a um mapa que deve ser produzido, construÍdo, sempre desmontável'
oonectável, revercível, modificável, @m múltiplas entradas e saídas' 
6gm Suas
linhas de fuga".so
É, por isso necess âno"Íuer o mapa, não o decalque''s1
Atlas




se a nossa percepção da realidade é limitada pelas nossas caracterÍsticas
físicas - temos sêmpre uma visão parcial do mundo -, aquilo 
que nos permite
diminuir essa limitação é esse processo de representação 
em que o mundo real
se transforma em modelo conceptual. um mapa é, assim, 
uma fenamenta quê
permite a visualizaçâo de dados: o§ mapas geográÍicos 
permitem-nos ter uma
imagem do mundo que nunca conseguiríamos ver com os 
nossos olhos e são'
por isto, uma manifestação da grande capacidade de abstracção 
como forma de
pensar e comprêender o real que é uma das principais características da
espécie humana.
A elaboração de mapas Gomo forma de reconhecimento de 
um determinado
local é anterior à prÓpria escrita, e pode ser en@ntrado em todas 
as culturas'
t7e Gi[es Deleuze e Félix Guattari, Iufrl Pldt6s, vol' 2' pag' I 00' - -*t õiiil É"r"ú e Félix Gudffii', tr'fr| Plaôt,vol' 1' pags' 32 e 33'
nr [-if[ o"t r* e Félix Gudtri ,lvfrl Pld6§,vol' l'pag'22,'
'" Gili;; »eleuze e Félix Guattri ,Iufil Plotôs,vol' l'pag'22'
127
desde os tempos mais remotos.s Mas as primeiras cartas ou tentativas de
mapear um tenttório para além do conhecido pela experiência' de conceber 
uma
imagem do mundo, conespondiam mais a uma reflexão filosófica, uma
determinada "'visão do mundo" do que propriamente a um conhecimento 
real' e
é neste sentido que podem ser lidas as primeiras representações cartográficas
da Babilónia e do antigo Egipto. Estas imagens, tal como mais tarde 
algumas
representaçÕes medievais de locais imaginários, são mais ilustrações 
artÍsticas
do que mapas. Apenas Gom a emergência da cultura grega e 
romana se pode
falar de uma tentativa de estabelecimento de regras e métodos de medi@o 
no
sentido de proceder a uma representação exac-ta da superfície tenestre: 
os
conhecimentos geográficos gregos e romanos foram reunidos 
pOr Ptolomeu no
século ll,s e influenciaram durante muito tempo a conCepção do mundo' só
definiüvamente superada depois dos conhecimentos adquiridos 
durante os
descobrimentos - quando Íinalmente se torna pmsível ter, pela primeira vez'
uma real Vsão do mundo''s
Aüas, a figura mitológica que @Írega o mundo às 
costas, apareoe pela primeira
vez num mapa de Mercator do séc. XVl, e acabou 
por dar o nome a todo o tipo
de planificaç@s visuais que apresentem uma sistematização 
de dados' De




o Aftas é uma colecção de fotograÍias que terá começado 
da mesma forma que
um álbum pessoal, ou o§ quadros com fotograÍias 
da família e dos amigos que
podemos observar em muitas @sas: os primeiros 
painéis do Afías sâo imagens
que fazem parte da biografia pessoal de Richter, coleccionadas 
por valores
sentimentais e fotograÍias de paisagens tiradas em úagens' 
que o artista
começouajuntarquando,emlg6lsemudouparaaAlemanhaocidental.
383 Ivan Kupci! Cutes geogrqhiryes ancienrus' pa8'9' Ínáian oômo um mar lnt
3* A carta de Ptolomeu alargava a Asia exageradáà"ãtt " 'qto*tt* 
o Índico o  n erior'
fechado a sul por um *otioãt. chamado *o ,oiiitirnogrrtta.l""n'Kupcih 
cotes geographiryes
antciermes,pag.25- r, -- -L:--^ r--.,nlvanr o orq naíntiâ. cartoerafia desde,r5 À margem dos conhecimentos ocidentais, a cultura chinesa dese'nvolveu 
a sua pópria Íl gf j
o século )o( a- c.o e coúecia já in§trum€ntos *ão o ur**ro ou 
quadrmte múo mtes de este ter€m
surgido naEnropa Ivan Kupcih Cutes geogrqhiques 
anrciermes'pag' 10'
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A associação de imagens provoca a contaminação de umas pelas outras' As
relaçÕes entre as imagens'geram significados e desintegram as leituras''ffi 
Não
há uma leitura, mas toda uma rede de possibilidades' O Aflas 
pede um pensar
aberto: não dá respostas, apenas levanta questôes' As mais de 
5' 000 imagens
nos 700 painéis, agrupam-se por temas: fotografias pessoais, imagens 
de
@nsumo, campos de concentração, pomografia, personalidades famosas'
experimenta@es técnicas, fotografias das pinturas abstractas' detalhes 
de
pintura abstracta, fotograÍias de pinceladas, cidades, montanhas' Hitler'
episódios históricos, paisagens, estudos (fotomontagem) 
para as pinturas de
nuvens Sobre O mar, interiores de arqUitectura, quartos, esbOços' 
velaS e crânios
(vanitasl,naturezas mortas, fotografias com aplicaçÕes de 
pintura' como work in
progress, o Attasé acrescentado e por vezes também alGrado - reaiustado -
emcadanovaexposição.Estasimagenstambémsãotratadas@momaterial
preparatório para as pinturas, mas a maior parte delas nunca chegou 
a ser
pintada: é um arquivo que ultrapassa de longe a ideia de uma colecção 
de
motivos ou ideias para pinturas.sT Apesar disto, 
podemos ver nele' çgmo nos
antigos esboços dos pintores, uma arqueologia do trabalho 
do autor' Jean
François chevrier utiliza a figura do palimpsesto 
para o definir' chamando-lhe
um "palimpsesto do inconsciente", compreendido tanto 
na sua forma individual'
como colectiva (histórie): no sentido em que várias imagens 
podem surgir na
construção de uma determinada pintura, a obra apresenta.se como as
fundações da experiência pictóri@.t* Como o titã 
que segura uma das colunas
que sustentam o mundo, o Áfías de Richter é um pilar fundamental 
na
compreensão do seu trabalho de pintura, não como 
esboço ou Gomo explicação
do trabalho, mas como forma de termos a@sso ao 
pensamento plástico do
autor
"u Ben;amin Buchloh, citado
porLynne Cooke emGerhqdMclúer Átlu.Em Átlas, tlv reader, Pag' 
119'
3E7 I see countless lmdsacaPes, photograPh buely I in 100.000, ütd
patuú buelY one in a latn&ed of
those thd I Photogrqlf .Gerhard Richter,Atlas, the
reader,pary^.37.
3tt Jean François Chevrier, Between
aample : Gerlwd Nclúer)' Em
Atlas, tlu reader,Po,g. 84'
tlwfine uts andmedia (tle german
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Também o proiecto Mnemosyne de Aby Warburg3se é uma tentativa de
cartografar a cultura aÚavés das suas imagens: Em 1924 Warburg dá 
início à
construção de um 'atlas da memória", proiec'to que o iria ocupar até 
ao final da
vida, em 1g29;É uma história da arte sem texto, que propÕe um novo 
método de
interpretação das imagens através das rela@s enÚe etas; Este instrumento 
de
trabalho e de análise que é o atlas Mnemosyne' consiste em 63 
painéis com
cerca de 1000 fotografias e foi pensado para ocupar o espaço 
da biblioteca do
lnstituto Warburg; O proiecto acabaria por ficar inacabado 
com a morte do seu
autor.
Através da disposição das imagens e da sua montagem, Mnemosyne 
pretende
mostrar as rela@es complexas que existem entre aquelas' Aquilo 
a que
Warburg chama a'iconologia dos intervalos" é um estudo das 
imagens que não
incide sobre cada uma em separado, mas nas ligações 
que se podem
estabelecer entre elas. A montagem, ou instalação, funciona Como um
,dispositivo visual inedutÍvel à ordem do discurso".3so o prqiecto é uma reflexão
sobre o poder das imagens na cultura ocidental, 6gmo 
"intermediários entre a
consciência e a realidade'.3e' É também uma reflexão sobre 
a construção da
memória cultural e sobre a continuidade das formas expressivas 
ao longo da
nossa cultura, aquilo a que warburg chama TÓrmulas de 
pathos"' formas ou
imagens reconentes.3e2 Através da iustaposição das imagens' 
estas adquirem
uma nova dimensão. É todo um trabalho de montagem' semelhante 
às
fotomontagens dadatstas e sunealistas ou à edição das imagens
130
cinematográficas - de onde podemos estabelecer uma ligação a obras como a
de Hanna Hoch ou as Histoire(s) du Cinema, de Godard'3e3 Um cuf-up de
história da arte que se transforma em obra de arte ao possibilitiar uma 
nova
construção de signiÍicados: tendo atrave§sado essa fronteira' o atlas
Mnemosyne é, assim, muito mais do que uma fenamenta de análise 
de dados'
Mnemosyne e o Atlas são obras abertas, tanto pelo seu carácter inacabado
como pela possibilidade de múltiplas leituras. Cabe ao espectador' 
perante estes
mapas, seguir a viagem e traçar o seu próprio percurso, Gomo 
uma deriva' Pela
sua estrutura, assemelham-se ao conceito de mapa @mo rizoma' 
que "é aberto'
é conectável em todas as suas dimensões, desmontável, reversÍvel, 
suscept[vel
de receber modificações constantemente',3% proposto 
por Deleuze e Guattari'
Trata-se aqui de uma visão de um mapa que "não reproduz um 
inconsciente
fechado sobre ele mesmo", mas antes o constrói: "Ele pode ser rasgTdo'
revertido, adaptar-se a montagens de qualquer natureza, 
ser preparado por um
indivíduo, um grupo, uma forma$o social. Pode-se desenháJo 
numa parede'
conceb&lo como obra de arte, construí-lo como acção 
política ou como uma
meditaçâo. uma das características mais importantes do 
rizoma talvez seja a de
tersempremúltiplasentradas;(...)UmmapatemmÚltiptasentradas,
contrariamente ao decalque, que volta sempre ao 
rnesmo'"s5
o mapa de Deleuze e Guattari opõe-se ao decalque porque está inteiramente
voltadoparauma"experimentaçãoancoradanoreal";asuafunçãoé"contribuir
para a conexão dos campos, para o desbloqueio do corpo sem 
órgãos' para a
sua abertura máxima sobre um plano de consistência"'3s
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O estudo de mapas proposto pela deriva tem como objectivo o seu
melhoramento, e a sua transformação em agentes de destenitorialização. Desta
forma, contrariamente ao mapa decalque da cartografta tradicional, o mapa
rizoma, o mapa psicogeográfio, ou qualquer outro que possa surgir de uma
estratégia criativa que integre a deriva, é um labirinto.
Labirinto
"Pensei num labirinto de labirintos, num sinuoso labirinto crascente que abrangesse 
o passado e
o porvir e que implicasse de algum modo os astros. Absorto nestas ilusórias 
imagens, esqueci-




No processo de decifração de obras como o Áfías e Mnemosyne, ç2da ligação
estabelecida pelo espectador cria um nó. A passagem e a ligação entre 
todos os
nós criados foÍÍnam um labirinto que é, segundo Omar Calabrese, 
"a imagem
estrutural do próprio saber: um saber aberto, interdisciplinar, em movimento,
sempre sujeito ao risco da perda de orientação'.*t Ambas as obras têm também
uma presença flsica no espaço, uma disposição em painéis, que obriga 
o
espectador a percoÍTer um Gaminho no egpaço, a relacionar-se ftsicamente 
com
o trabalho. No proiecto Memosyne, a ideia de labirinto é ainda reforçada 
pela
sua instalação no espaço da bibliote@, que é também uma 
grande metáfora do
labirinto, como aquele que se pode encontrar em A biblioteca de Babel, de Jorge
Luis Borges.
Nesta obra,'o universo (a que outros chamam biblioteca)'3ee é um sistema 
que,
pretendendo ordenar o caos, se apresenta afinal caóüco (embora este caos seia
apenas aparente, como se verá mais à frente). Se O universo, na Sua 
dimensão
inÍinita, é visto, acima de tudo, como um enigma, o labirinto é então 
a metáfora
3e7 Jorge Luis Borges, O jodim dos caminhos W se biÍttcon.Em Ficções, pa8' 84'
3e8om; Calúrese,l ídade neoburoca,pag' l5l'
"'i;.g" Luis Borges, I biblioteca de BabelE-m Ficções'pac'67'
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do universo por excelência. O mapa ordena o caos, mas, Se o próprio universO é
caótico, apenas um mapa aleatório - um labirinto - o pode representar'
Mas o liwo é, já em si, um slmbolo de labirinto para Borges, pelo que podemos
ver A bibtioteca de Babet como uma mtse en abÍme, um sistema de caixas
chinesas onde se repete a mesma figura - um labirinto dentro de um labirinto - e
esta mLse en abÍme, por sua vez, reforg a noção de infinito proposta pelo autor:
,Aebo de escrever infinita. Não intercalei este adjectivo por um hábito retórico;
digo que não é ilógico pensar que o mundo seia infinito. Quem o iulga Iimitado'
postuta que em lugares longínquos os coÍTedores e escadas e hexágonos
podem inconcebivelmente @§sar - o que é absurdo- Quem o imagina sem
limites, esque@ que os tem o número possÍvel de livros. Atrevo-me a 
insinuar
esta solução do antigo problema: A biblioteca é itimitada e periódica' Se um
etemo viajante a atravessasse em qualquer dire@o, verificaria ao mbo 
dos
séculos que OS mesmos volumes se repetem na mesma desordem 
(que'
repetida, seria uma ordem: a Ordem).ffi Este sistema seria assim apenas
aparentemente caótico: é, na realidade, um fractal'
O livro .omo labirinto é o tema de o jardim dos caminhos que se biturcam,
embora já no Íim de A biblioteca de BabetBorges afirme que "bastana um único
votume (,..) que constasse de um número infinito de folhas infinitamente
finas".ao1 Mas o livro labiríntico de O iardim dos caminhos que se 
bifurcam
sggere uma "bifurcaçãO no tempo, e nãO nO espaçO',&'e é, afinal, 
"Uma engrme
adivinha, ou parábola, cuio tema é o tempo".'t@ O autor tenta apresentar 
uma
imagem do tempo como "inÍinitas séries de tempos, numa rede 
crescente e
vertiginosa de tempos divergentes, convergentes e paraletos' Esta trama de
tempos que se aproximam, se bifur@m e se cortam ou 
que secularmente se
ignoram, abrange todas as possibilidades'.@ Passa-se assim de 
um labirinto
físico para um outro, Gom uma dimensão cÓsmica: ao ser 
projectado no espaçG'
tempo completa-se a imagem do univerco como um todo espácio-temporal'
& Jorge Luis Borges, l blbtioteca fu BabelFrm Ficções'pB !9'*' ;;õ; i.i" sotão, z biblioteca de Babel, vm Flcções' pac' 71'
*, i".Eà i"ir *tão, O iiA^ a"t caniylos qte se bífrncun-Em Ficções, pag' 88'*, ;;õ; irir B.rã*; O'j**; *t caninhos 
-rye 
se bifircmlF-m Ficções, pa8' 90'
*.;;õ; il; sorão, O'iA^ iot coninhos ãue se biÍwcmr.Em Flcções, pag' 90 e 9l'
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podemos suspeitar que, se os labirintos nos fazem um convite a perdermo-nos,
a andar à dertva, é porque existe sempre a esperança de encontrar a saída.
Para Borges, é essa iustiftcação do universo, que 'bruscamente usurpou as
dimensões ilimitadas da esperança'.oou
Em A idade neobanoca, Omar Galabrese sugere a ideia da figura do labirinto
como a representação de uma 'complexidade inteligente', apresentando duas
características intelectuais: "o pÍazeÍ da obnubilação perante a sua
inextrincabilidade (acompanhada de medo eventual), e o gosto de a vencer com
as astúcias da razão".ffi No labirinto existe uma ordem, que está oculta, e que é
preciso descobrir para fugir ao caos. Para entrar nesta estrutura é necessário
perder-se, e esse é o obiectivo, o iogo, mas o Íim úlümo é encontrar a saída'
calabrese afirma ainda que os labirintos são também "representa@es de uma
complexidade ambígua". lsto porque "por um lado (a perda de orientação inicial)'
negam o valor de uma ordem global, de uma topograÍia geral' Mas por outro'
constituem um desafio em en@ntrar ainda uma ordem, e não induzem à dúvida
sobre a existência da própria ordem."{7
Como figura arquétipo, as suas origens (na cultura ocidental), remontam à
Antiguidade, oom o mito do labirinto de Dédalo, em creta, onde foi encenado 
o
Minotauro.a@ Numa visão mística e alquÍmica, o caminho perconido através do
labirinto é o caminho interior até à consciência, onde ocorre uma purificação' 
É,
portanto um símbolo de elevação espiritual: oomo o labirinto de salomão, figura
cabalÍstica que aparece frequentemente nos manuscritos dos alquimistas'
composta por vários círculos concêntricos segmentados nalguns pontos de
modo a formar um caminho labirÍntico' emblema da vida, com aS suas 
voltas e
decepções, que o homem teÉ que perconer até atingir a sabedoria. Na ldade
Média, as representações de labirintos são frequentes no pavimento das 
igreias'
çgmo o da catedral de Chartres, onde representavam uma peregrinaçâo
simbólica à Tena Santa, ou o @minho tortuoso que a virtude deve 
percoÍrer,
e5 Jorge Luis Borges,l biblioteca de BabeLF;m Ficções'pag'72'* Omar Calúrese, I idade neoburoca, pag' 145'
e7 Omar Calúrese, I idade rcoburoca, pag' 147 '*, o mito tein origem o* "Jt"" *r.ro'du 
á"ilizaçao minóica Mailde Bdtistini symbols md allegories
inot,pag.262.
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libertando-se dos vícios, até à perfeição.am O labirinto surgê, de re§to,
representado de forma reconente e assídua ao longo de toda a históriâ da arte
embora, segundo Omar Galabrese, seja mais frequente em períodos que
cotrespondem a momentos "banocos" da história, onde prevalece o "prazer da
ofuscação e do enigma" - Antiguidade PrêClássica, Cultura Latina Tardia,
Perlodo Alexandrino, Ultima ldade Média, Maneirismo e Banoco (o autor
esquece-se de referir o Romantismo, embora mais à frente faça referência aos
cárceres de Piranesi) como aquele a que o autor associa o Pós-
modemismo.aío
para o situacionista Constant, Nova Babilónia tem todas as características de
um labirinto dinâmico, criado pelos impulsos dos indivíduos que, no seu colec*ivo
formam uma força de mudança permanente, um fluxo criativo que age sobre o
espaço çgmo uma plástica sociat.all Numa sociedade utilitária, o espaço está
orientado para uma utilizaçâo que optimize a produtividade (eÍiciência, economia
de espaço, economia de tempo). O labirinto como estratégia subverciva
promove a desorientação, potenciando a aventura e o iogo.
Um "espaço de total ineÍiciência" é também o de Kurt Schwitters:. Mezbau é uma
estrutura que cresce no espaço, transformando-o num labirinto, "uma recusa
completa a submeter a experiência espacial à racionalidade, transparência e
i nstru menta litacÉro" .a12
Como estratégia de deriva, evasão, fuga ao controlo, uma estrutura labirÍntica
apresenta todas as características do rizoma. Deve conduzir a associações
novas, estabelecer ligações impensáveis, mas que podem funcionar, criando
conhecimento novo. Todas as ligaçÕes são possÍveis.aí3 Perder-se toma-se
4e Enciclopédia portuguesa e brasileira,vol. XlV, pags. 489 e-490,
ato a ,*. [" gatuntoJe a da existência de uma tendêmcia na história da cultura para uma alt€rnância entre
fases *barrocas' e fases 'clássicas', sendo o lúiÍinto uma figura barroca 
*onde quer que ressurja o espírito
da perda de si, da argúciq daagaden aí reencontramos pontualmente lúirintos". Omr Calúrese, I
idads neoboroca, Pag. I 46.,i, Coo*t o! ivrr'itotyto".Em Theory of ttu dérive and otlur sihtodionistwrtfings on tlrc city, pag. 168.
412 usrl*itt"rr'}l/rerzhaa proposed. a space of total utter üsÍunc'tíon a complete refitsal to
subject spdiat *perienciniotionotity, transpúency, mdinstrunentalizAiof. IIal Fosüer, Rosalind
Kranss, Yve-Alain Bois e Benjmin Buchtoh,lrt sirce l9A0,pag'2ll'
al3 
O .apa labiríntico contemporâneo é definitivamente a teia criada pela Internet - e o conceito inglês de
teia (webj é mais preciso do que a tradugão poÍtuguesa, uma vez que a palavra rede sugere uma esúrutuÍa
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assim necessário e fundamental, como num ritual iniciático. E para Gerhard
Richter, só assim é possÍvel continuar a trabalhar: "Por estranho 
que isto possa
pare@r, não saber onde se vai - estar perdido, ser perdedor - revela a maior fé
e optimismo possÍveis, contra a segurança cotectiva e contra a importância




.porque, para diz&lo de uma vez por todas, o ser humano só ioga quando realiza 
o significado
total da palavra homem, e só é um ser plenamente humano 
quandoiqa''
Friedrich Schillerals
Ainda a propósito do projecto de constant, relembramos @mo 
o autor' insistindo
na dimensão lÚdica que o espaço deveria comportar, refere o estudo 
do
historiador holandês Johan Huizinga onde surge pela 
primeira vez a proposta de
uma nova designação para a espécie humana: Homo Ludens, 
que üria substituir
a de Homo Faber-a16
Apesar de apresentar algumas lacunas e imprecisões' centrando-se 
mais numa
análise linguÍstica - por vezes imprecisa, como aÍirma George steiner na
introdução - e desprezando as contribuições de alguns pensadores seus
contemporâneos que poderiam tê-lo aiudado a fundamentar 
o sêu estudo de
uma forma mais científie, o texto de Huizinga (de 1938), 
tem, com efeito' o
mérito de ser um dos primeiros estudos inteiramente consagrados 
ao tema do
jogo e da sua relação com a cultura'
painting,Pag. 15.
ars Friedrich schiller, sobre a eàrcação estética do ser tilnno mtma série de cttas,pàg'64.'
ar6 Constant, yew Saby;p^fn"íi "f *u aAtvi 
arAoúur situdionistwritings onthe city'pag' 155
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Huizinga possui a forte convicção de que "a civilização surge e se desenvolve
como um iogou,a17 e a tese que pretende defender no seu livro é exactamente
essa: o jogo como factor fundamental para o surgimento da civilização- É assim
que o afirma: 'O facto de jogo e cultura se encontrarem realmente entretecidos
nun6a foi observado nem manifestado, enquanto que para nós o ceme da
questão está em demonstrar que o iogo, genuíno e puro, é uma das bases
principais da ciülizaçãor.a18
o autor define a actividade lúdica como algo que "se desenvolve dentro de
certos limites de tempo e de espaço, numa ordem visível, de acordo com regras
livremente a@ites, e que se situa fora da esfera da necessidade ou da utilidade
material.nle De entre as suas caracterÍsticas, a sua natureza desinteressada é
sem dwida aqueta que nos pode aiudar a comprêender melhor esta actividade:
como afirma Huizinga, "o jogo é su@rfluo", no Sentido em que não é'
aparentemente, uma actMdade orientada para a satisfa@o de uma necessidade
essencial à sobrevivência. É uma actividade orientada para o pÍazeÍ' e aqui
podemos estabelecer a sua ligaçâo 6om a arte. E tal como a arte, o 
jogo implica
a cria$o de um espaço/tempo de fruição que nos afasta do tempo e do espaço
da vida @mum, quê, para Huizinga, são um espaço e um tempo sagrados, uma
vez que o autor situa as origens do jogo nas representa@es do sagrado na
cultura arcaica, no jogo ritual que repete o mito e, afirma, "na sua essência' este
iogo ritual não é diferente de uma das formas mais 
elevadas das brincadeiras
das crianças',42o pois "a crianp joga com uma seriedade total, sagrada' 
pode
dizer-se'.421
"o iogo tende a ser belo'. Huizinga reconhece no iogo uma dimensão 
estética'
que relaciona com uma criaçâo de ordem. Édste noiogo um impulso criador 
que
tende para uma ordenação das coisas do mundo: 'o iogO cria a ordem' o iogo 
é
o" Johan Huiziaga, Homo Lufuizs, pag. 15.
a" Johan Huizinga, Homo Lufuns,pag.2l'
.,, ;;h; úrid"il oitado por G"oige St"ioet, na inúodugão a Homo Ludens, pag' 8'
o2o Johm Huizinga Homo Ludens, pag. 33.
n" Johan Huizinga, Homo Ludew,pag.34.
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ordem. O jogo introduz uma perfeição limitada e temporária na imperfeiÉo do
mundo e na confusão da vida"ln
Mas Huizinga não foi o primeiro pensador a relacionar o iogo com a arte' Como
o próprio autor de Homo Ludens referê, o filósofo romântico Friedrich Schiller
elaborou uma teoria que explica a origem das artes plásticas no instinto lúdico,
que seria, segundo o filósofo, um instinto inato'am
"o homem só é um ser plenamente humano quando ioga". A utopia romântica
de Schiller realiza-se num estado estêtico atingido através do equilíbrio daquilo a
que chama a dupla natureza humana (corpo/espÍrito, matéria/forma)- Esse
equilÍbrio, que Schiller identifica qom o ideal superior do belo, é um ponto zero
(como um estado zen), apenas possível Gomo ideia: na realidade exisürá sempre
uma tensão entre os dois impulsos humanos.a2a Nesta tensão é gerado um
terceiro: o impulso lúdico é o impulso estético, que se encontra, tamÉm para
Schiller, na origem da cultura.4s
Na área da psicologia, são as pesquisas de \Mnnicott que melhor 
podem ajudar
a compreender a actividade lúdica, e a Sua relação com a criatividade' Em O
brincar e a reatidade, Winnicott defende que o brincar é uma necessidade
fundamental da criança, que Ihe permite integrar a sua subjectividade e lidar
com aquilo que não entende, os medos e as frustra@es' Para o 
psiólogo' o
jogo (o brincar), tal como a arte, está situado naquilo a que chama uma 
"área
intermediária de elçeriênciao e é, na sua origem, uma forma de 
proporcionar um
alívio da tensão própria do relacionamento entre a realidade intema 
e extema'
o'2 Johan Huizinga, Homo ladens,pag'26'
n23 Johan Huizing4 Homo htdens, pag' 190'
a2a cyl6ss como o belo resulta da relação recíproca de dois impulsos opo§tos e da 
união de dois princípios
opostos; logo, o iaeaf s"perlor Oã ufo i."a a. ser buscado na união erc eqailíbrio' 
o mais perfeitos
possível, da realidade 
" 
ã;;;; Mas esse equillbrio pennmece §empre uma mera ideia que nunca poderá
ser comple@mente aloaõÃ- pJo t"aiaooe. r'[a Í@lidade r€§túÁ sempre 
a prepond€rância de arz dos
eleEentossobreooutro,eomârimoqueaelçeriênciaproporciona-seráuma 
oscilaçãoenüeambosos
pdncípios, na qual p*aári* "à 
a realidade,-ora a forma l,ogo, a belez- no plano da ideia é eternamente
algo único e inrtiüsívef, uma vez que só pode "*ittit 
,r- eqUório; a beleza no plmo da e:çeriê'ncia será
pelocontrárioet€firm€,nteduplqporquenumaoscilasop"o.ryryTs..badooequilíbriodeduas
mmeirasn nomeadamente para este ou pr"" rqr"l" fji.;f'Utm'schiller, Sobre a eàtcação 
estétlca do
ser lrumano mtma série & cotas,pag' 65'
a25 *E aÍravés de que f""àr*" rá mi-çiuno selvagem o i"SPry nahumanidade? Pormais 
que
interrrogrremos aHistória, tr&-se do mesmo.--tÃtãpoi'"f"É*-g9^ da escraüdlio 
no estado animal:
r alegiant qtêrriOa inclinaSo poo o orrr**io e para oTqgo'" Friedrioh Schiller' §oáre a eàtcação
estaí"a do se, ,rurnüo muna série de cotas, Pac' 92'
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entre o subjectivo e aquilo que é objectivamente percebido.a26 Esta distinção não
existe, no início, para o bebé, que não distingue entre o seu próprio corpo e o
exterior - e para quem o seio da mãe tazparle do próprio coÍpo -, e é mediada
através dos objectos transicionais,a2T lnicialmente, os bebés usam o punho,
dedos e polegares em estimulação da zona erÓgena oral. Depois passam para
um objec.to, que já nâo Íu. parte do seu @rpo, embora ainda não seia
plenamente reconhecido oomo pertencente à realidade extema: "lntroduzi os
termos objectos transicionais e fenÓmenos transicionais para designar a área
intermediária de experiência, entre o polegar e o ursinho, entre o erotismo oral 
e
a verdadeira relação de objecto (...\"0" O padrão dos fenómenos transicionais
Surge entre os quatro e seis meses, e vai até aos oito a doze meses de idade'
quando o obiecto perde o seu significado, alargando-se os fenómenos
transicionais a todo o tenitório intermediário entre a realidade psÍquica intema e
o mundo extemo, tal como é percebido pelas pessoas em oomum, isto 
é' todo o
campo cultural'.arc A necessidade de possessão de um objecto específico ou 
de
repetição de um padrão de comportamento que «)meçou em data muito
primitiva poderá reaparecer numa idade posterior, se o indivÍduo se sentir
ameaçado Por algum factor extemo'
Aquilo que Winnicott pretende estudar é, portanto, "a substância da ilusão'
aquilo que é permitido ao bebé e que, na vida adulta, é inerente à arte e à
religião, mas que se torna marca distintiva de loucura quando um adulto 
exige
demais da credulidade dos outros, forçandeos a @mpartilharem de uma 
ilusão
que não é próPria deles".€o 
€í
a26 yinniçoü, O brircq e arealidade,pag. 29. Winnicot afirma que 
*a tarefa de aceitação da realidade
nunca é comPletad4 que neúum serhumano está livre da tensão de relacionar 
a realidade intema e
eúernq e que o alíüo dessa te,nsão é proPorcionado Por uma área intermediária 
de eryeriência (cf' Riviere,
1936) que não é contestada (artes, religrão, etc.). Essa área intermediária 
está em continúdade directa com
a área do brincar dacriançapequena que seperdano b'rincar.'
a" o oblecto trmsicional 'tepresenta afansição do bebé de um estado em que este 
está fundido com amãe
para um estado em que está em relação com ela oomo algo externo e sepaado'. 
Winnicott, O brtncs e a
reolidade, PaC. 30.
a2E lyinni[q O brtnco e a realidofu, pag. 14.
a2e gy/innicoü, O brtrus e a realidade, pag. 19'
a3o lyinnisot, O brtrco e a realidade, pag' 15'
43r cg" um adulto oos ,eirio6"r, " 
ur"iiarto da objectiüdade de seus fenómenos sújectivos,
discerniremos ou diagnosticaremos nele loucura- S-e, contudo, o 
adulto oon§egue exEair prazer daârea
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Vemos entâo que esta área intermediária de experiência é conservada e
transformada, ao longo da vida do indivíduo, em experimentação intensa
relacionada com as artes e com todo o tipo de criação de saber, mas a
criatMdade, para Wnnicott, não se resume apenas a uma forma de expressão
artístie. o psicólogo entende-a como uma proposição universal, relacionada
directamente com a vida: é uma forma de abordagem da realidade externa' A
afirmação de Wnnicott aproxima-se da de Joseph Beuys - todo o homem é
artistra. E o brincar, ao ser uma forma de relacionamento criativo @m os
objectos, é o início desse viver criativo. Assim o afirma o autor de O brincar 
e a
reatidade:'para mim, o brincar conduz naturalmente à experiência cultural 
e, na
verdade, constitui o seu fundamento".62 winnicott rejeita desta forma o 
conceito
de sublimação proposto por Freud çgmo estando na origem de 
toda a cultura'@
É à teoria de Winnicott que Giorgio Agamben recorre 
para tentar situar o lugar
dos obiectos que, como as obras de arte, possuem uma @racterística 
de
fetiche. Este lugar "conhecem-no há muito tempo os fetichistas 
e as cíanças' os
seívagens e os poetas; e é nesta terceira área quedeveriam incidir 
as pesquisas
de uma ciência do homem verdadeiramente liberta dos 
preconceitos do século
XlX. As coisas nãO estâo fora de nós, no espaço extemo mensurável' 
çgmo
obiectos neutros (ob-iecta) de uso e de troca; são elas, 
pelo contrário' que nos
abrem o lugar original a partir do qual se toma possÍvel a experiência 
do espaço
externo mensurável; (...) como o feüche, oomo o brinquedo, as 
coisas não estão
propriamente em nenhum lado, porque o seu lugar está aquém dos 
obiectos e
além do homem, numa zona que não é mais obiectiva nem subjectiva' 
pessoal
ou impessoal, material ou imaterial ("')#
pessoal intçrmedi&ia se,m fazer reivindicações, @emos então recoúecer 
nossas PóPrias e
correspondentes áreas intermediárias, se,ndo que nos 
apraz descobrir oerto grau de sobreposição, isto é, de
expaiência comum entre membros de um gntPo na aÍte, 





a33 úinnicot, O brtrcu e a realidade,pags' 146 e 147 '
434«IotopologieEt'*primeapproxiàbiue 
",Uialeloryagedelapsyctologle'lesfélichistesetles
enfants,Ies sa.vagss "t 
tà páio la conaissent /n " mi"*s; 
 9;e"t-1*'" 
ceÍÍe troisiêm  arre que
dewaierú être locdisés ies'recherclus d'uru ,aíí"e d"1;'hr-," vérttableneú dranchie 
des préiugés àt
)oXe siêcle. Les choses ne sorúpás hors de no*, do^ l'espace mesnable, co'tÜne des obiects
netâresíob-jectal d'usage et d'echmge; ce sorú elles, an 
càntraire, Ei notts ouwerú le liat originel à
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É também sobre a actividade lúdica como forma de criação artística que sê
debruça Hans-Georg Gadamer, na primeira parte de Véité et méthode- O
filósofo oomeça por fazer uma crítica da consciência estética, a fim de defender
a experiência de verdade que nos é comunicada pela obra de arte, contra a
teoria estética, que se restringe ao conceito de verdade formulado pela ciência,
porque está à procura de uma experiência de verdade que seja em si uma forma
de actividade filosófica.& Para tal, utiliza o conceito do jogo como exemplo de
um verdadeiro processo artístico, mas Gomeça por lhe retirar a significa@o
subjectiva que, aÍirma, domina a estética e a antropologia modemas, e cujas
origens remontam a schiller: "Quando falamos de iogo a propósito da
experiência da arte, não falamos da atitude nem do estado de espírito do criador
nem do espectador, nem em gerat na liberdade de uma subjectividade que se
exerce no iogo, mas no modo de ser da própria obra de arte'.ffi
Como já Huizinga havia afirmado - e Gadamer reoonhece a influência e a
importânciade Homo ludens, não só pela invesügaÉo linguística como na forma
como relaciona o iogo com o sagrado -, o iogo suspende a eÍstência comum,
para a realização de uma actividade que comporta uma dimensão própria, e
uma seriedade que é sagrada: o jogador envolve-se no jogo e 'esquece-se" no
jogo.
Gadamer propõe-se intenogar o 'sef da arte através do "sef do iogo: "Vimos
que não é a consciência estética, mas a experiência da arte, ou seia, o 
problema
do modo de ser da obra de arte, que deve mere@r a nossa medita@o' Ora a
experiência da arte que devemos defender contra o nivelamento da consciência
estética consiste precisamente no facto de que a obra de arte não é um obiecto
colocado em face do sujeito existente por ele mesmo. A obra de arte encontra 
o




jouet, les choses ru sont propr" "rt ryA" 4(: 
pÜce que leur lieu se sifirc en deçà des obiects et auielà
de l,homme daw une roí) ãri iZtt pt^ A otiácne ii subiecttve, ni personnelle ni impersonnelle' ni
iai*A" ni immatertétte(.-.)'ciorero Agmben,Stame, pags' 103 e 104'
n" Hans-Georg Gadamer, Vérité et méthode,pag'22'
n , "qrora iíus pulorc'deià ap*p1t de fúA*nce de l'üt, nou§ n'erúendons pás la conàite 
ni l'état
d.,esprtt àt crédeur ., a" tíài"*i ni en géniral la tiberte d'une wbiectivité qui s'uerce dans le ieu'
maislanoiàred,êtredel,oeuvred,otellà-nême-.HansceorgGadamer, véritéetnéthode,pag.27'
l4l
a Íealiza."€7 Ora, como Gadamer já tinha formulado , o subjectum da experiência
artística não é a subiectiüdade do seu autor, mas â própria obra, e é aqui que'
afirma o filósofo, a análise da essência do jogo que se manifesta
independentemente da consciência daqueles que nele participam - se toma
importante para a compreensão da experiência artística.
No iogo existe uma auto-representação: 'Os jogadores não são o sujeito do
iogo; mas, através dos jogadores, é o próprio iogo que acede à representação
(Darctetlung).'438 E é, finalmente, através do espectador, que o jogo se reveste
da sua dimensâo total, de ta! modo que, afirma o filósofo, o iogo é um todo
composto pelos jogadores e pelos epectadores. É para estes que o jogo se
joga, mas jogador e espectador podem, também, tomar o lugar um do outro, e
coincidir, num desdobramento.€e
O modo gomo o jogo humano se transforma e atinge o seu verdadeiro obiectivo,
que é, aÍirma Gadamer, o de se tOmar (devenifl arte, é aquilo a que o autor
chama a sua 'transmutação em figura", onde "o que existia antes deixa de
existif, e "o que eÍste agora, que se representa no jogo da arte, é a verdade
que permaneoeo, e é nela que o jqo arte é verdadeiro conhecimento'm O
mundo da obra de arte é, assim, um mundo onde se opera uma metamorfose:
,O conceito de metamorfose visa a caracterização do modo de ser, autónomo e
superior, daquilo a que chamámos figura. Permite que aquilo a que chamamos
realidade se defina 66mo o não metamorfoseado, e que a arte se defina como a
supressão dessa realidade, o que a eleva à sua verdade. Mesmo a teoria antiga
da arte, que relaciona toda a arte com o conceito da mÍmesiS, da imitação, tem
manifestamente a sua origem no iqo que, sob a forma de dança, é a
4r7 çNors avora w que ce n'est pás la conscience esthétique, nais l@eriérce de l'üt, doro, le problàme
&tm ode d,être de l'oeuvre d'üt, qui doit porter notre meditdion. or, l@ertérce de l'tt-qu'il noufctl
aii"*" 
"ort " 
le nivellemert de la cotrscierce esthétlqrc consiste précisement en ce çW l'oeuwe d'ot
trotme son être véritable q"*ra au accàde à me upértence qui transforme cehd qui lafalt'' Hans6eorg
Gadamer, férité et n éttode, Pa4. 28.*, "k;í*"*t ne soa pas'là i4a ari*; mais à tavers les jouews c'est le jan lui+nême qui accàde à la
représerúation@arsellung).'Ilans4eorg Gadamer, Vérité et rnétlode,pag.28,
o" Hans-Georg Gadamern Vérité et néthode,pa9.36'* lTioo t"aoímotaioo enfrg1rÍe signifie que cõ ryi aistait avú n'miste plts. My!1awslrye y eut
ãiste mairrtenoirú, 
"" 
q,rí;;;prn;r;" aara teieu * l'oÍ, est le wai pemtmeú' I{msGeorg Gadamer'
Yérité et méthode, Pags- 37 e 37.
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representação do divino.4l E insistindo na dimensâo cognitiva da arte,
Gadamer afirma também que a mimesis tem, como representaçâo, uma função
essencialmente cognitiva, no sentido em que implica um verdadeiro
conhecimento da essência do representado. Mas o conceito de mimesís deixou
de fazer sentido na estética contemporânea, e é por isto que Gadamer utiliza q
jogo, no seu senüdo de auterepresenta$o como o coneito fundamental para
elçlicar o modo de ser da obra de arte.a2
partindo das teorias aqui apresentadas, temos já alguns argumentos para situar
o jogo, não apenas como uma estratégia artística, mas como a reunião de todas





O ponto de partida para esta dissertação foi investigar em que medida a prática
artística poderia ser entendida como um processo cognitivo. Para tal, foram
anatisados alguns momentos na história da arte em que esta, principalmente
através da pintura, foi produtora de modelos que moldaram a nossa forma de ver
o mundo.
O conceito de mmesis impôs-se na arte ocidental oomo origem de toda a
representação. Mais do que uma imitação fiel da realidade, este conceito
pressupÕe uma tradução da verdade, que estaria contida nas ldeias originais. A
representação assim entendida é uma tentativa de captar a ordem das coisas do
mundo, de o compreender através da ranào, veiculada pela percepção visud. É
neste sentido que a perspectiva, ou costruzionne legittima, é uma forma de
explicar o mundo. São os pintores que lideram esta investigação: desde as
primeiras tentaüvas de enquadrar as Íiguras num espaço com profundidade,
levadas a cabo pelos pintores do Trecento até às pinturas de Piero della
Francesca, podemos observar toda uma evolução no sentido de uma
estabilização das regras que regutariam a representação espacial, e que seriam
apresentadas por Leon Battista Alberti no tratado Della pittura. A forma como a
pintura está intimamente ligada à descoberta da perspecüva foi traduzida na
definição dada por Alberti: a pintura como uma se@o perpendicular da
pirâmide visual cujo cume se encontra no olhar do pintor é uma "janela', através
da qual o pintor olha para o espaço que se propÕe representar.
O modelo da perspectiva orientou e formou a nossa percepção do mundo no
sentido de uma visão euclidiana do espaço, que persiste até aos dias de hoie,
porque se integrou no nosso conhecimento ao nível mais inconsciente, como
afirma Hubert Damisch. É neh que se funda a visão moderna do espaço,
fundamental para a consotidação do modelo de racionalidade prÓprio da cultura
ocidental. Assistimos, assim, à passagem de uma visão cosmológica e
dogmática a uma visão modema do espaço, assente numa racionalidade
togocêntrica, que está na base da concepção moderna de suieito.
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Mas este é também um modelo totalitário, que coincide com uma determinada
visão da civilização ocidental como uma cultura superior, possuidora da conecta
visão do mundo, que se sobrepÕe a todas as outras - inconectas ou "primitivas"
-, e que se encontra na origem de uma mentalidade colonialista. O modelo
cultural fundado pelo paradigma da perspectiva não é a única forma, nem a mais
@rrecta, de conhecimento do real, e existem toda uma série de formas
igualmente válidas de conceber a realidade, razâo pela qual foi apresentada,
6gmo forma de comparação, uma outra üsão do mundo: a das culturas do
Extremo-Oriente.
Os pintores orientais vêm apresentar-nos uma outra forma de encarar a
representação, que exprime uma forma radicalmente diferente de pensar. Na
pintura chinesa e iaponesa existe também uma visão da arte como forma de
aceder ao conhecimento: a pintura é uma manifestação da verdade, pois é
através dela que o mundo se dá a conhecer. Até aqui pode pensar-se que
existem semelhanças com a visão ocidentat- a arte como manifestação da ldeia
-, mas aquilo que torna a pintura oriental única e marca a realdiferença 
entre as
duas culturas é o facto de ser o processo a verdadeira via de a@sso a essê
conhecimento. A pintura é filosofia em a@o, oomo afirma François cheng' É
uma pÉtica sagrada, um processo de aperfeiçoamento espirttual cujo objectivo,
como na meditação, é atingir uma compreensão do Tao e, portanto, a união 
com
o universo. A pintura é um processo, e não um fim em si, traduzindo toda uma
visão cosmol@ica baseada na @nvergência dos três sistemas de pensamento
que deram origem à cultura chinesa e iaponesa: o Gonfucionismo' o Taoísmo 
e
o Budismo.
É desta forma que o conceito de vazio se encontra na origem de toda a teoria
estêtica orientat, pois o Tao é o vazio original, a origem do universo; este 
vazio é
entendido como um elemento dinâmico, que contém em si o potencial de
transforma@o que dá origem ao mundo e a tudo o que existe.
A segunda parte deteve-se numa análise do Modemismo como produtor de
modelos teóricos que, Gomo afirma o críüco Yve-Alain Bois, representam a
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pintura do século XX, da mesma forma que a perspectiva representou a do
Renascimento.
A alteração do modelo perceptivo que provocou a ruptura com o modelo clássico
de representaçâo e ao fim da mimesr§ é consequência de toda uma série de
dispositivos ópticos que deram origem aos meios tecno!@icos de reprodução da
imagem, como a fotografia e o cinema, e que, por sua vez, estão relacionados
com toda uma série de pesquisas científicas sobre a percepção visual. No
processo de trabalho dos artistas podemos também identiÍicar uma atitude
cognitiva que os leva a investigar e questionar a percepção, os fenómenos
ópticos e toda a forma de ver e representar o mundo assente na supremacia da
perspectiva. O estudo da origem e comportamento dos fenómenos visuais está
intimamente relacionado com as experiências levadas a cabo pelos pintores,
desde a "abstracção visionária" de Turner, inÍluenciada pela Teoria das cores de
Goethe, às pesquisas impressionistas e pós-impressionistas, que coincidem com
os estudos de HelmholE e Gustav Fechner sobre a visão como uma experiência
subjectiva.
Uma das características mais importantes do Modemismo, principalmente dos
movimentos que lideraram as vanguardas abstraccionistas do início do século
XX, é a sua forte componente utópica, assente na crença de que a arte poderia
ser um factor de mudanp na construção do proiecto de uma nova sociedade.
Apesar de os artistas modemos reieitarem tdo o üpo de inacionalismo e ideais
românticos, a ideia de que o artista representa um papel fundamental na
construçâo de uma nova civilizaÉo é uma ideia romântica, reveladora de uma
tendência metafÍsica de inspiração platónica e idealista que atravessa toda a
arte modernista, e que, aparentemente, entra em conflito Com aquilo que sê
pretende ser uma arte unicamente centrada numa pesquisa formal. Este é,
segundo Foucault, um dos paradigmas do pensamento modemo, que os artistas
trabalham plasticamente, propondo soluções estéticas capazes de reconciliar
duas ideias em teoria ineconciliáveis.
Um outro paradigma não menos importante no Modemismo é o do 'fim da
pintura". A sua origem encontra-se na filosofia de Hegel, mas a questão tomou
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uma nova dimensão com o surgimento dos meios de reprodução de imagens. O
discurso do fim da arte é, na realidade, o grande impulsionador da revolução
oconida nas práticas artÍsticas do século XX, como afirma Yve-Alain Bois, que
analisa o Modernismo come uma construção em tomo deste mito apocalÍptico. É
ele que dá origem a todo o discurso assente na desconstrução e na procura da
essência da pintura, discurso que será trabalhado intensivamente pelas
sucessivas vanguardas e neo-vanguardas, e que só foidefiniüvamente posto de
lado quando o minimalismo veio propor uma nova abordagem fenomenológica
da pintura. Nos anos 80 dá-se um retomo neo-expressionista à pintura,
encerrando-se definitivamente este discurso do seu fim, mas percebeu-se
também que este fora essencial para abrir todas as possibilidades de um
discurso pós-moderno.
A forma como a prática artística pode ser entendida como um prooesso cognitivo
é o tema da terceira parte desta disserta@o. O papel da arte como
"manifestação da verdade" (Hegel), ou o "pôr-em-obra-da-verdade" (Heidegger),
é reconhecido por vários pensadores. Mas trata-se aqui de um conhecimento
diferente do conhecimento filosófico, ou do conhecimento cientÍfico.
A fenomenologia (Husserl e Merleau-Ponty), insistindo na percep@o como acto
cognitivo fundador de todo o pensamento, faz aproximar a arte da filosofia,
insistindo que ambas estabele@m uma relação de tipo cognitivo com o mundo.
É na pintura de Cézanne que Merleau-Ponty encontra, de forma mais explÍcita,
uma análise da experiência perceptiva idêntica à proposta pela fenomenologia.
A semelhança entre a arte e a fitosofia é também sublinhada por Gadamer, que
associa a prática artÍstica à hermenêutica ao definir o tazer como uma tentativa
de interpretar o mundo.
A elevação da arte a uma forma de pensamento comparável ao pensamento
filosófico propõe-se superar a distinçâo hegeliana das três formas de
manifestação do Espírito Absoluto, dando lugar a uma nova leitura, onde não
existiria uma desaparição da arte e da religião na filosofia, mas a sua fusão
numa forma de pensamento associada a uma prática artística, entendida como
uma forma de investiga@o filosófica, superando desta a forma a filosofia
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especulativa, transformando-a em acção. Esta questão é trabalhada pela arte
conceptual, que define a arte oomo uma actividade pós-filosófica (Kosuth).
Husserl aÍirma que o filósofo e o artista apreendem as coisas de forma diferente:
enquanto aquele uüliza os conceitos, o artista apropria-se do seu sentido de
forma intuitiva. Mas, para Berson, todo o conhecimento - seja filosófico, artístico
ou científico - nasce a partir de uma intuição. O papel da intuição remete para a
possibilidade da existência de um saber alojado num plano subconsciente, um
saber que seria anterior ao conhecimento, que poderá ser identificado com o
inconsciente freudiano, mas também com o inconsciente colectivo de Jung,
Existe assim, um nívelde actividade psíquica a que não temos a@sso directo, e
a arte é uma manifestação dessa actividade.
Em Paul Klee podemos encontrar uma procura de um processo artístico
encarado como uma via de conhecimento. Klee é o artista cósmico (Deleuze e
Guattari), para quem a arte é uma imagem da criação, empenhado em "mostrar
como as coisas se tomam coisas e o mundo mundo'. Na sua abordagem
podemos identificar uma atitude próxima da forma como os pintores orientais
pretendiam atingir a compreensão do universo através da prática da pintura.
Para Klee, o papel da arte é o de tomar visível o invisÍvel. Este invisível poderia
ser associado ao inconsciente, mas não existe possibilidade de experiência
inconsciente (Merleau-Ponty). Como forma de conciliar a noção de invisÍvel com
a noção de inconsciente, José Gil propôe uma no$o de inconsciente
metafenomenológico. A experiência perceptiva do inconsciente manifestar-se-ia
desta forma, através de uma série de apreensões conscientes, a que o filósofo
chama as'pequenas peroepçÕes'.
Se bem que, aparentemente, a quarta parte desta disserta@o pareoe afastar-se
do tema que foi proposto investigar, na realidade a questão da arte como uma
forma de conhecimento mantém-se no centro das preocupações: na verdade
todas as estratégias apresentadas são também formas de indagação,
instrumentos de investigação, que impÕem uma metodologia na sua forma de
abordar o real.
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Deleuze e Guattari afirmam que a cultura se desenvolve através de uma
estrutura rizomática, geradora de um pensamento fluido, por oposto ao modelo
hierárquico e centralizado da estrutura arborescente, que sempre dominou o
pensamento ocidental, e que origina um tipo de pensamento rígido. As
estratégias plásticas sugeridas obedecem a toda uma série de princípios de
forma que Deleuze e Guattari reconhecem na figura do rizoma, a saber: princípio
da conexão e heterogeneidade; princípio da mulüplicidade; princípio da ruptura
a-signifi cante; princípio da cartografia.
Uma das características destas estratégias é a forma oomo elas se inter-
relacionam umas oom as outras, criando, elas próprias, uma estrutura
rizomática, que é também uma estrutura aberta: novas estratégias poderiam ser
acrescentadas; e serão, certamente, em desenvolvimentos posteriores. São,
também, estratégias subversivas, que promovem um permanente questionar das
coisas: porque é que as coisas são assim? Será que não poderiam ser de outra
forma? Porque não ao contrário? Porque não experimentar? E é neste
permanente questionar que se encontra a sua força criativa. São, portanto,
estratégias de destenitorializa@o, que propôem uma prática artísüca como uma
acção de guenilha.
A guenilha urbana como estratégia plástica pretende provocar uma
destenitorialização do espaço da cidade. A sÍreeÍ arÍ apropria-se do espaço
através de uma intervenção semiótica, que cria toda uma nova iconografia, Gom
novos regimes de signos, fazendo uma reciclagem de toda a cultura
contemporânea.
A forma como as várias manifestações individuais se vâo acumulando nas
paredes das cidades, cria obras colectivas onde as imagens e materiais se vão
acumulando em camadas. Esta acumulação sugere-nos a utilização da figura do
palimpsesto como estratégia plástica, pelas suas caracterísücas de superfície
impura, fluida e instável.
Um outro processo que, sendo uma forma de montiagem, é também uma
estratégia plástica subversiva é o cut-up: máquina de fugir ao controlo da
palavra e da imagem através de uma anulação do seu significado.
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De inspiração dadaísta, a citação modificada, desviada, ou détoumement, oomo
foi proposto pelos situacionistas, é uma estratégia de subversão, cuja
actualiza$o podemos ver no trabalho dos sabotadores de cartazes e dos
piratas culturais contemporâneos.
A deriva, associada ao culto do ócio, oomo forma de lutar contra a alienação da
vida e do tempo na cidade capitalista, é também uma proposta situacionista. A
deriva deverá ser entendida, não oomo um mero vaguear sem rumo, mas oomo
uma forma de pesquisa criativa e lúdica, @paz de recolher elementos para a
fundação de uma psicogeograÍia.
Os mapas criados através do exercÍcio da deriva sâo diagramas, figura cuja
estrutura fluida e flexível lhe confere o estatuto de dispositivo de transgressão
próprio de todas as estratégias subversivas. O diagrama como mapa mental é
uma forma de estruturar o pensamento que implica um processo lúdico e
criativo, possibilitando a criação de novas ideias.
O atlas é uma representa@o gráfica que traduz uma visão do mundo. Como
estratégia de destenitorializa@o segue a estrutura do rizoma: aberto, fluido, com
ligações múltiplas onde todos os pontos são conectáveis entre si, o mapa
rizomático não reproduz, constrói liga@s.
Contrariamente ao mapa decalque da cartografia tradicional, o mapa rizoma, o
mapa psicogeográfico, ou qualquer outro quê possa surgir de uma estratégia
criativa que integre a deriva, é um labirinto. lmagem estrutural do conhecimento
e metáfora do universo, o labirinto é uma estratégia de deriva, evasão e fuga ao
controlo, mas também uma estratégia que privilegia a aventura e o jogo.
O jogo é, assim, a última estratégia apresentada, que reúne e resume todas as
outras. A possibilidade da existência de um impulso lúdico como impulso
estético foi colocada por Schiller. O filósofo alemão identiÍica no homem um
impulso lúdico, que associa à actividade estética, aÍirmando que o jogo se
encontra na origem da arte. Huizinga situa as suas origens nas representaçÕes
do sagrado da cultura arcaica, ligando desta forma o jogo ao surgimento de toda
a cultura. A civilização surge no jogo e desenvolve-se nele, de tral forma que o
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autor sugere uma nova designação para a espécie humana: o homo ludens ê o
homem que joga, e no jogo vive, aprende e cria.
\Mnnicott define o brincar oomo uma ne@ssidade fundamental da crianp, que
lhe permite relacionar a sua subjectividade com o mundo exterior. Esta
actividade está situada numa "área intermediária de experiência", entre o corpo
do bebé e o mundo dos objectos. O jogo é, assim, na sua origem, uma forma de
proporcionar um a!Ívio da tensão própria do relacionamento entre a realidade
intema e extema, entre o subiectivo e aquilo que é objectivamente percebido.
Esta área intermediária de experiência é conservada e transformada, ao longo
da vida, em experimentação relacionada com as artes e com todo o tipo de
saber. Esta é, para Wnnicott, a origem de toda a criatividade.
Gadamer associa o iogo ao processo artístico, ambos perseguindo o mesmo
objectivo, que é o de serem um processo de conhecimento. O jogo surge, assim,
como conclusâo, não só das estratégias propostas, mas do próprio Manual de
a6esso, através da sua identifica$o com o processo artístico.
Já no Capítulo Segundo foi identificado o "jogo pintura" a propósito da análise
que Hubert Damisch tazda relação em que se colocam os artistas perante o seu
trabalho, o dos seus contemporâneos, e toda a história da arte, vista como um
permanente jogo estratégico. Mas, e Damisch tamffim o refere, é também
jogada uma partida individual, onde o artista se coloca em relaçáo oom o seu
próprio trabalho. A ideia que se pretende aqui defender é que esse jogo é
constante e constitui ele mesmo arazÁo de ser do próprio trabalho. Embora esta
possa não ser uma atitude consciente - nem todos os artistas admitiriam que
existe essa intençâo ou sequer que vêm a prá,tica artística como uma actividade
lúdica - ela existe e é uma das bases da cria$o artÍstica.
O jogo pde, assim ser entendido a vários nÍveis. A fim de o demonstrar,
poderemos deter-nos numa breve análise do trabalho de Gerhard Richter:
"As pinturas começaram a ensinar-me",6 aÍirma o pintor. O processo entendido
como jogo é também um processo de conhecimento, onde é necessário
equilibrar as decis&s tomadas Gom o trabalho do acaso.
«' Gerard Richter entrevistado por Benjamin Buchloh. Em Pintwa reàn,pag 135.
t5t
O trabalho, na sua totalidade, funciona como as peças de um iogo, que em cada
montagem é refeito. É assim que podem ser vistas as telas de Richter: a
montagem de uma ao lado da outra é que determina o discurso que elas
pretendem estabelecer umas com as outras. Falam entre si, e o que dizem são
as possibilidades do jogo pintura. Este processo é bastante eüdente no Atlas.
Do ponto de vista do espectador existe também um processo de decifraçâo que
pode ser entendido como um jogo. As pinturas de Richter surgem como enigmas
onde - usando as palavras de Adomo - está contido 'o potencial da sua
solução", mas esta'não é dada de uma forma objectiva': "cada obra de arte é
um puzzle que terá de ser resolvido.#
O jogo estratégico é jogado por Richter em várias frentes, quer através da
referência a todo um passado da história da pintura, quer através da relação que
estabelece com a realidade histórica contemporânea.
\Âl"rttgenstein compara a linguagem a um iogo de xadrez, afirmando que são as
regras deste jogo que o definem. Caso as regras se alterassem, seria iá outro
jogo. Através do seu trabalho, cada artista cria uma nova linguagem: não cria
apenas novas proposi@es, mas toda uma nova ideia de arte, como aÍirma
Joseph Kosuth. Não se trata pois apenas de jogar o iogo, mas de criar novas
regras, novos iogos.
A fase mais evoluída no desenvolvimento da criança é o jogo das regras, que
coÍresponde ao estado lógico. As regras são adquiridas através da experiência,
e são assimiladas e interiorizadas. A actividade lúdica é a capacidade de alterar
aS regras, criando novas possibilidades e, eventualmente, novas regras' Os
situacionistas falavam de inventar jogos novos. Aqui reside a verdadeira criação
vista como produção de conhecimento. Voltamos a repetir: o Manualde acesso
sâo as regras do iogo.
4 Adorno, citado por Annin Zweite , err Atlas, the reader, pag' 42'
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Anexo: relatório sobre o trabalho prático
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Vlanual de acesso, ou as regras do jogo:
rroposta de intenções e apresentação do
:rabalho prático desenvolvido no âmbito






























A fim de introduzir o trabalho prático desenvolvido ao longo deste perÍodo de
investigação, foram, no capítulo quarto da dissertação teórica, sugeridas uma
série Je Lstratégias plásticas, que serão também utilizadas Gomo ponto de
partida para umá memória descritiva sobre o prooesso criativo que deu origem
aos trabalhos apresentados.
Guenilha - cut-up- palimpsesto - détoumement- dertva - diagrama - atlas -
labirinto - jogo. §ão'estas as estratégias traçadas, os planos de ataque. São
também eótrátegias de abordagem do mundo, entendido como a matéria de
trabalho para uma prática artística.
O processo criaüvo é aqui entendido oomo uma deriva lúdica, através da qual
se trabalham as imagens e as ideias, organizando-as de forma a criarem,
novas relações, novos códigos. Uma deriva nunca se faz em linha rectia, nem o
percurso é claro: ele é traçado segundo o deseio, de cada momento, orientado
pela experiência diária, mas também pelas directivas teóricas que foram
traçadas 6gmo ponto de ancoragem de uma pesquisa mais vasta.
As imagens e as coisas existem no mundo, e nós apenas nos- apropriamos
delas: ríada é criado de novo, apenas reordenado. Mesmo quando se trata de
matéria pictórica, o que aeontece é uma reorganização dos materiais que já
existem â partida. Há, assim, toda uma reciclagem de imagens e conceitos, e
de matérias também. Uma sedimentação em camadas, um palimpsesto, onde
o tempo ioga também o seu papel: nunca se sabe quando uma_ pintura está
acaba'da,'ipode mesmo ser que nunç2 o esteia. Cada pintura é, por isso, a
cada momento, também uma obra acabada, que será depois destruída para
surgir outra imagem. Gada momento de uma pintura congela_ (ou condensa)
atgõ que fica, ús há também algo que desapare@, a fim de possibilitar o
surgimento de novas camadas.
Coúo já foi referido, todas estas estratfuias se enoontram e oonvergem para o
jogo. Á forra 6gmo elas se apresentam, nas múltiplas hipóteses-sugeridas, e
ioãat aquelas que virão, faz-se através do io99,- de um jogo: criando mapas
relacionáis, tigações labiiÍnticas porque infinitas. Não há objectivo: o objectivo é
o pro""5o, õÉgo. Aquilo que é mostrado é o resultado de cada partida, mas
permaneoe com'o caràcter hagil de não ser nunca uma solução definitiva. Em
bOa novo iogo poderão ser acrescentadas mais peças, e logo se tomam
póssíveis mãiõ retaçÕes. Porque o jogo é.o trabalho criativo entendido como
um work in progress, ou seia, óomo um projecto de trabalho para a vida'
Éste processo-lúdico manÍfesta-se assim, não só na fase de elaboraçâo qe
ãà" i1gç, individual, mas também na fase de montagem do. trabalho, onde
cada 
'pirítura 
se transforma numa peça de um iogo que poderá ser feito e
refeito, infi n itamente.
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